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Maurice Chevais (1880 -1943)1 


Músico y pedagogo francés, escribe una obra pionera, en tres tomos? (Tomo I: El 
niño y la música; tomo II: El arte de enseñar; tomo III: Método activo y directo) 
donde propone una serie de conceptos y prácticas básicas, muchos de los cuales 
continúan vigentes. Trabaja con la Dactilorritmia, la cual es un sistema gestual 
estandarizado pero no convencional, que sirve para la representación de ritmos 
elementales gracias a los dedos de la mano derecha. Este sistema fue 
perfeccionado por Chevais a partir de los planteamientos propuestos por 
Désirier a finales del siglo XIX. Désirier utilizaba los dedos de la mano para 
representar los submúltiplos de negra: cada dedo simboliza una semicorchea; 
juntos unen su valor. Por su parte, Chevais transformó este sistema: un dedo 
representa un sonido de tiempo, varios dedos, separados, representan varlos 
sonidos de un tiempo; para los silencios se repliega el dedo correspondiente 
mientras que el puño cerrado indica un silencio de compás. Podemos comprobar 
que este sistema sólo permite utilizar estructuras sencillas con unidad de 
tiempo y sus múltiples, pero nunca fracciones. Además del canto, Chevais 
también creó un método de “fononimia elemental”, partiendo de la nota SOL a 
la altura de la frente con la mano extendida apoyando el índice en la frente, y el 


Ml a la altura del cuello. 


Extraído de http://venezuelamusicaeducacion.blogspot.com/2007/10/escrito-por- 


garca-alfredo-snchez.html 


1 Apuntes del editor. 
? Chevais, Maurice 1937 Éducation musicale de l'enfance. Tomo 1: L'enfant et la musique; tomo ll: L'art 
d"enseigner; tomo lll: Méthode active et directe. París: Alphonse Leduc. 
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INTRODUCCIÓN 


Una nueva educación, considerada adecuadamente como idealista y 
realista al mismo tiempo, fue presentada en las Instrucciones Ministeriales de 
1928. En lo que respecta a la educación musical, el autor de estas 
Instrucciones, Paul Lapie, amablemente quiso retomar nuestros principios y 
método, y nos pidió prever su difusión no solo a través de demostraciones y 
conferencias, sino también mediante la publicación de guías escolares primero, 
y luego de algunos libros que llamen la atención sobre los problemas de la 


formación musical de los niños. 


Nos hemos comprometido a responder a los deseos de este gran educador. 
Después de haberle presentado el manuscrito de un libro del maestro, 
inmediatamente dio a conocer la introducción al cuerpo docente. El libro fue 
publicado, y algunos otros lo siguieron, ya fueran libros para el estudiante o 
técnicas específicas. Pero no fue hasta diez años después de su muerte, y no sin 


vacilación, que respondemos a su segundo llamado. 


En un campo de experiencias apenas explorado y constantemente 
modificado por inventos, en un entorno donde es tan difícil determinar la 
naturaleza del niño según su sensibilidad, su imaginación, su actividad 
artística, y estabilizar observaciones frente a la movilidad de los elementos 
observados, habríamos deseado continuar nuestras investigaciones, organizar 
nuevas consultas en las escuelas, tanto en París como en provincias y en el 


extranjero. 


S1 cedemos a las solicitudes del pasado y del presente, es porque sin duda 
consentiríamos cada vez menos voluntariamente, en el futuro, en reunir las 
notas recopiladas, en rendir cuentas de las experiencias realizadas en 
colaboración con la Sociedad Alfred Binet y sus secciones departamentales, así 


como con los entornos escolares. Pero, ¿quién se atrevería a publicar escritos de 


psicología, de pedagogía, si creyera necesario adquirir primero una certeza de 


perfección? 


Aunque hayamos intercambiado ideas con muchos educadores, hayamos 
tenido la ventaja de observar a los niños al mezclarnos con ellos, sin intervenir 
directamente, durante varias miles de inspecciones que fueron principalmente 
investigaciones, y así conocer el camino de los escolares, aunque nos hayamos 
enfrentado a los hechos más que a los libros (sin decir que no bebimos de ellos), 
no podemos ocultarnos las dificultades de nuestra empresa, ni emitir la 
absurda pretensión de establecer un trabajo definitivo. Solo queremos 
presentar un conjunto de observaciones, experiencias, pruebas, en exposiciones 
muy simples, utilizando solo el vocabulario común, colaborar, simplemente, en 
el examen de las preguntas que se plantearán eternamente, contribuir a llenar 
parcialmente algunas lagunas, a la espera de algo mejor, fomentar en los 
maestros una capacidad para sorprenderse, una costumbre de adaptación, una 
voluntad de obtener resultados con todos los niños (e incluso los anormales), 
llevar a los constructores de métodos a prever no un sistema universal 
destinado a todas las clases, sino una sucesión flexible de medios diversos y 


etapas basadas en las posibilidades de cada edad. 


Por lo tanto, incluso en este primer tomo sobre la infancia, no hemos 
querido apartarnos de las preocupaciones pedagógicas, incluso si nos lo 
reprochan, ni alejarnos de las condiciones de la escuela. Nuestras rápidas 
incursiones en el ámbito de la estética o de la expresión musical de los 
sentimientos nos han parecido permitidas únicamente para iluminar nuestras 


investigaciones. 


En tales condiciones, las mejores reacciones de nuestros lectores y las 
únicas útiles serán aquellas que amplíen el expediente de nuestros estudios, 
sin reavivar una disputa común entre los antiguos que cuestiona los principios 
opuestos a las rutinas. Destruir sin construir en el mismo lugar es algo vano y 


fácil. Además, el acuerdo de los educadores, e incluso el acuerdo de los músicos, 


se realizará rápidamente si todos están dispuestos a admitir que la naturaleza 
del niño debe condicionar los sistemas de educación musical, y que, por lo 
tanto, el orden de las nociones teóricas ya no puede pretender tener relevancia 


en ello. 


La contradicción está solicitada, si permite edificar y ampliar este 
estudio, que podría entonces ser presentado bajo otro título: 'La Música en la 


Educación'. 


El trabajo de investigación se vio enormemente facilitado por valiosas 
colaboraciones. Agradezco a la Sociedad Alfred Binet, a su presidente, el doctor 
Simon, a Mademoiselle Rémy, vicepresidenta y directora de escuela, a 
Mademoiselle Schvitz, profesora de canto, quienes llevaron a cabo 
investigaciones en numerosas clases con su gran espíritu metódico. También 
agradezco a las señoras y señores directores de escuelas y profesores que 
ampliaron la consulta, a los señores inspectores de escuelas de varios 
departamentos y directores de escuelas anexas que compartieron sus 


observaciones. 


Agradezco al Sr. Maurice Debesse, doctor en letras y profesor de la 
Escuela Normal, cuyas indicaciones, experiencia y estudios psicológicos me 


fueron tan útiles. 


L 
NECESIDAD DE EDUCACIÓN ARTÍSTICA 


Las artes en la educación: el placer artístico y la teoría del juego. -El arte moralizador 
(arte y simpatía, placer social, idealización de los sentimientos, fomenta el amor por 
las ideas superiores, es un principio de liberación, desinterés). - El arte como medio de 
expresión reservado a las ideas superiores. : La educación artística y sus resultados. - 
Lo bello, lo bueno, lo verdadero. - En contra de la educación artística. - Lo que sería 


una educación puramente utilitaria. 


El arte de los sonidos y el arte de las formas, siempre en la vanguardia 
de las 'Bellas Artes', captan cada vez más la atención de los educadores. Son 
dos poderosos dioses, más poderosos que nunca, ya que hoy en día disponen de 


dos fuerzas irresistibles, aunque imperfectas: el cine y la radiodifusión. 


S1 se demuestra que estas artes, y otras más, tienen una virtud 
beneficiosa, nos preguntaremos si deben tener también un lugar en la vida 
escolar, en la educación de los niños, y qué valor tendría una enseñanza 
puramente utilitaria. Además, si llegamos a la conclusión de que la práctica 
escolar debe orientarse solo hacia fines útiles, intentaríamos determinar si el 
ejercicio del arte no tiene su utilidad, incluso si es agradable ante todo y tal vez 
debido a su encanto particular, y si la educación artística no está destinada a 
cumplir una noble misión en las escuelas primarias, especialmente en las 
escuelas primarias públicas, para satisfacer las inclinaciones superiores en un 


absoluto respeto a la neutralidad. 


Sí, ¿debemos recurrir a todas las artes, o solo a algunas? Es difícil, al 
plantear estas preguntas sucesivas, no dejar de revelar ya la naturaleza de las 
respuestas, cualquiera que sea nuestro deseo de investigar con la imparcialidad 


que se impone cuando está en juego el interés del niño. 


E 


Arte, en el sentido etimológico de la palabra, es simplemente un medio 
de producción. Pero cada vez se rechaza menos, especialmente debido a sus 
nuevos medios de penetración, ver en él un medio de vida para el alma y el 
cuerpo, incluso cuando no se cree en la estricta necesidad de una influencia 


artística. 


La comunión de sentimientos derivada de las diversas contemplaciones 
artísticas, y aún más la práctica de las artes, proporcionan un placer superior, 
una alegría que puede, en intensidad, tener equivalentes de orden físico, pero 
que los supera en delicadeza, en encanto. La primera virtud del arte radica en 
el hecho de que sustituye placeres elevados por placeres más groseros, o que 


ayuda a constituir una jerarquía de placeres. 


Existe una tesis, tal vez atribuible a Schiller, a menudo defendida, que 
considera al arte como un 'juego' de nuestras facultades, y que tenemos un 
interés pedagógico en comprender. De hecho, es una teoría fructífera en 
conclusiones prácticas para aquellos que desean que la enseñanza artística 
conserve siempre un carácter altamente recreativo, devolviendo así al estudio 


de las artes lo más específico de ellas. 


Está expuesta de manera destacada por H. Delacroix en su 'Psychologie 


de PArt' (Alcan). 
Considerémosla sobre todo en su aplicación a la infancia. 


El niño juega. Se inclina hacia lo que llama su actividad y su 
sensibilidad. Encuentra en el juego una distracción que proporciona 


satisfacciones que a veces el trabajo escolar le niega. 


De manera similar, el hombre busca en los juegos el placer que la vida y 
el trabajo le niegan. Para él, es una compensación, un descanso, un desahogo, 


diferente del completo reposo. 


Este ejercicio se realiza libremente, sin restricciones, con plena 
originalidad, incluso cuando el juego tiene sus reglas, y con una adhesión total 
del niño, que juega a su manera personal, de manera que nunca se revela mejor 


que en ese momento. 


El juego entonces aparece como una función vital, permitiendo que las 
fuerzas no utilizadas se ejerciten o gasten sus excesos, luchando contra atrofias 


parciales (Schiller, Spencer). 


Y es porque esta función está comandada por la naturaleza que parece 
ser una forma primaria de tactilidad, ayudando al aprendizaje de la vida 
(Groos), incluso (para Hall) un remanente de hábito motor ancestral, un 


atavismo. 


También apela a la inteligencia, la atención, la imaginación, y sobre todo 
se acompaña de un ejercicio de la sensibilidad. Proporciona, de hecho, 
emociones intensas y variadas, incluso cuando la parte involucrada no coloca a 
los niños o grupos de niños en competencia, cuando no hay perdedor ni 
ganador. Es así como muchos juegos, como la carrera, persecuciones, la danza, 
ponen a los niños en un estado de exaltación intensa. Las ejecuciones 
instrumentales, el canto, son otras formas de juego, y se puede admitir que 
estos ejercicios recreativos abarcan así todas las formas de actividad infantil, 


que son cercanas al trabajo y tienen un carácter artístico. 


Ciertamente, hay grandes diferencias entre el ejercicio artístico y el 
juego, y es correcto ver en la mayoría de los juegos formas inferiores de arte y 
decir que la propia naturaleza del arte es precisamente ser superior al juego?. 


Pero no es menos fácil constatar que estas dos formas de actividad tienen los 


3 En general, el juego hace un llamado mayor a la actividad física. El jugador no valora los medios que utiliza 
ni el material que emplea, mientras que el artista sí lo tiene en cuenta. El artista creador busca producir 
obras duraderas para satisfacer un doble placer: el de crear y el de contemplar, mientras que el jugador solo 
tiene en mente una satisfacción fugaz y momentánea. El arte es desinteresado. Los jóvenes artistas, o incluso 
simples cantantes, narradores, dibujantes, disfrutan creando placer a su alrededor, mientras que el juego 
solo tiene fines egoístas (aunque el jugador a menudo juega frente a otros jugadores más que con ellos, 
como señala el Sr. Delacroix en 'Psychologie de ['Art', p. 28) 


mismos componentes: placer de la actividad muscular, de la actividad 


sentimental, de la actividad espiritual, libre, elegida, voluntaria. 


El juego de la imaginación, la alegría de crear o reproducir, el placer de 
actuar, la dulzura de soñar, el encanto sentimental son formas de placer 
superior, de alta relajación, de recreación refinada, que pertenecen tanto a la 
naturaleza del juego como al ejercicio del arte. Cuando hay actividad mental en 
torno a un tema imaginativo (creación, interpretación, reconstrucción), cuando 
este placer provoca entusiasmo, un sentimiento de admiración, y cuando la 
inspiración y la fantasía se dan rienda suelta, eso es una primera forma del 
arte propiamente dicho. Además, si el juego se diferencia de la creación 
artística pura, las formas escolares del ejercicio del arte se diferencian mucho 
menos. En la escuela, aunque a veces se recurre al trabajo artístico libre, a la 
creación, al ejercicio de la imaginación, se trata, con mayor frecuencia, de 
formas más modestas. Es el placer artístico de ver y escuchar, el ejercicio de la 
vista, la voz, el oído, lo que constituye la base constante de la práctica artística 


escolar. 


Por lo tanto, la primera función educativa del arte es proporcionar al 
niño una forma de juego superior, pero es más directamente moralizante por su 
influencia en el corazón y la mente. Esta afirmación se opone a la tesis de 
algunos filósofos y a la de los defensores del arte por el arte, tesis que es fácil 
descartar cuando nos limitamos a considerar las únicas formas de arte posibles 
en la escuela y el indiscutible valor de las obras elegidas y presentadas a los 


estudiantes por los educadores. 


Quedaría, es cierto, la objeción de que al hacer que los niños amen las 
artes en la escuela, se crean necesidades que pueden ser satisfechas más tarde 
por obras condenables, y que por lo tanto se está llevando al niño por un 
camino donde hay peligros que correr. Por lo tanto, es apropiado estudiar las 
razones que permiten concluir la utilidad moral de la educación artística, tanto 


debido a sus beneficios directos y positivos, como debido a la necesidad de llevar 


a los niños, elevando su gusto, a preferir obras de valor, a elegir bien, a recurrir 


a fuentes más saludables. 


Uno de los primeros beneficios de esta educación radica en el desarrollo 


del sentimiento de simpatía. 


a. La simpatía es esa inclinación que nos lleva a participar en las penas y 
alegrías de los demás, a "sufrir con ellos" (etimológicamente). "Cuando toses, 


me duele el pecho", dice la señora de Sévigné a su hija. 


Es la atracción que ejerce una persona sobre los demás, un impulso del 
corazón hacia nuestros semejantes. Es, por lo tanto, el sentimiento opuesto al 
egoísmo y es verdaderamente un sentimiento moral. Ahora bien, la simpatía se 
ejerce constantemente, en la admiración, la contemplación estética, y Lipps 
pudo decir que todo placer estético es un sentimiento de simpatía que nos hace 


felices. 


A través de la simpatía, contemplamos con los ojos del propio autor, 
escuchamos con el músico. Nos conectamos con el artista e incluso llegamos a 
alimentar una pasión por ciertos poetas, pintores, músicos. Además, como 
veremos, nos gusta que esta pasión sea compartida por nuestros seres queridos, 


lo que hace que la emoción artística parezca muy desinteresada. 


Esta simpatía también se dirige a los héroes que nos presentan los 
autores. El niño simpatiza con las figuras más hermosas de la leyenda y la 
historia, al igual que los adultos simpatizan con un Lohengrin, un Orfeo, 
llegando incluso a tomar partido por los Romeo, Julieta, Mireille, en contra de 
las familias de estos héroes desafortunados. La simpatía se dirige hacia 
aquellos que sufren y hacia aquellos cuyas acciones son profundamente 
humanas o morales, y hacia el hombre en general, porque nos reconocemos en 
él. A través del ejercicio del arte, el peor individualista se enamora de la 
colectividad: 'Las alegrías y penas de los demás se le presentarán como las 


suyas propias.' (Ellen Key.) Sin duda, el sentimiento estético puede 


desprenderse del accesorio humano, pero la simpatía por el hombre no deja de 


tener numerosas relaciones con él. 


Lo hemos notado muchas veces: cuando contemplamos un valle, una 
llanura, nuestros ojos son atraídos por el 'rastro humano', por el hombre que 
aparece, incluso a lo lejos, o por su casa. Y es por eso que los paisajistas dudan 
en privar a una pintura de este testimonio, en pintar un mar sin barco, un 
desierto sin caravana o restos humanos, un bosque sin cabaña. Los pintores 


más enamorados de la naturaleza, como Corot, insisten en poblar sus paisajes. 


Ahora bien, el niño, más que el adulto, busca al hombre en la obra de 
arte, y es una de las razones que explican su preferencia por el canto, la forma 
más humana de la música. Una experiencia es posible mediante la audición de 
la página de la orquesta (grabada en discos) de la famosa 'Cabalgata de las 


Valkirias'. 


La pieza es primero puramente instrumental. Evoca a esas jinetes 
intrépidas que pasan por el aire para apoderarse de los guerreros muertos en la 
batalla, y el galope de los corceles en la tormenta, y el látigo incisivo que excita 
a los caballos, y los silbidos del viento. Pero, a la luz de un relámpago, una 
Valkiria ve a una de sus hermanas y la interpela con gritos de alegría. 
Numerosas llamadas, gritos de guerra, atraviesan la tormenta. Es el elemento 
humano; es, en cualquier caso, la voz humana prestada a las divinidades. 
Ahora bien, esas voces, en el tumulto de la orquesta, provocan un 
estremecimiento en la audiencia infantil que se endereza con un temor 
mezclado con simpatía, porque se encuentra más íntimamente vinculado a la 
acción. La reacción a menudo es impactante, y podemos concluir que se ejerce 
una simpatía en ocasión del canto y que refuerza los vínculos que unen a los 


seres humanos. 


b. Pero lo que puede captar la atención de los educadores es el poder que 


tienen las artes para hacer experimentar emociones compartidas que ganan en 


profundidad, ya sea en fuerza o en suavidad, porque son sentidas por una 
colectividad. Determinan lo que Taine llama una 'temperatura moral', que 


puede convertirse en un estado duradero en un grupo de niños. 


Algunos juegos ya favorecen esta simpatía, así como el sentimiento de 
solidaridad. Jóvenes que atraviesan juntos las montañas, que disfrutan de las 
mismas alegrías, que experimentan las mismas preocupaciones, se atan unos a 
otros por encima de las cuestiones que podrían separarlos. Ahora bien, las 
actividades artísticas, más desinteresadas, ya que no recurren a los excitantes 
habituales de los juegos deportivos, a los triunfos demasiado individuales, a las 
rivalidades entre equipos o grupos, desarrollan aún más seguramente el 


sentimiento social. 


Así como siempre es un placer llevar a un amigo frente a una pintura 
que amamos, ante una hermosa naturaleza, o recomendarle un buen libro, un 
poema, una obra musical, o una actuación teatral, de igual manera nos 
alegramos de ser muchos disfrutando de una obra de arte. A cada uno le 
complace observar la alegría de los demás estudiando los rostros, observando 


los movimientos de todo el cuerpo. 


En el niño, ya es evidente este placer social. Se complace en mostrar sus 
mejores juguetes a su amigo, contar la hermosa historia que acaba de leer, 
hacer disfrutar de su alegría. Habla entonces con un tono especial. Su voz 


tiembla. 


Y, por otro lado, experimenta una felicidad especial cuando admira al 
mismo tiempo que otro, o cuando nota que los demás admiran tanto como él. Es 


el placer social, la alegría contagiosa. 


Las artes escolares permiten desarrollar esta solidaridad a través de 
medios colectivos que llevan primero a vibrar juntos, que obligan a cada niño a 
darse cuenta de las exigencias de una armonía general. La valor estética de los 


movimientos colectivos, por ejemplo, de la calistenia, evoluciones y danzas, 


depende ciertamente de la gracia de los ejecutantes, pero más aún de la 


obediencia a los comandos del ritmo que aseguran el orden general. 


Las manifestaciones colectivas de arte acostumbran a los niños a 
colaborar, a unirse para un resultado, a apreciarse equitativamente, a quererse 


(y hay un poderoso medio musical de simpatía que recordaremos pronto). 


El maestro también gana entonces en simpatía, al igual que la escuela. 


Las horas más hermosas de la escuela son las horas de arte. 


c) El arte idealiza los sentimientos humanos. Si la simpatía juega un 
papel importante en la admiración artística al hacernos amar las obras de los 


artistas, esto supone, ya que hay comunión, el encuentro de dos personalidades. 


Sin embargo, esta comunión no ocurre solo con un artista, con un 
pensamiento particular, sino con los autores de todas las obras que nos 
conmueven. No es ocasional, sino frecuente, ecléctica, humana. Y aunque cada 
autor tenga su originalidad, su estilo propio, rápidamente descubrimos entre 
los artistas un fondo común, el bien común de la humanidad. Así llegamos a 
conocer lo que, en el sentimiento, es duradero y está vinculado a la especie. 
Guyau tiene razón al creer que el arte es una concentración de vida. Por otro 
lado, lo que encontramos en los artistas nos invita a examinarnos más 
cuidadosamente, a reflexionar sobre nosotros mismos y sobre nuestros 
semejantes, pero con imparcialidad, con desapego, ya que no estamos 
directamente involucrados en las obras. El observador se libera así de su propia 


personalidad. 


Sintetizamos, formamos una idea amplia de lo que es la naturaleza 
humana, la expresión humana, la vida humana, y nos preparamos para vivir 
esta vida humana con más facilidad, indulgencia y justicia. En otras palabras, 
el arte tiene una virtud educativa porque plantea los problemas de la vida, 
idealiza los sentimientos, nos lleva a meditar sobre muchos problemas 


filosóficos y purifica nuestras pasiones. 


d) Lo anterior permite afirmar desde ya que el arte hace amar las ideas 
superiores. Y se comprende mejor aún al buscar ejemplos de arte entre los 
temas más propicios para la meditación, el autoexamen, y el análisis de 


nuestras pasiones individuales. 


Estos ejemplos no se encuentran todos en el arte literario y las artes 
plásticas, y aunque la contemplación de las ideas es más plausible a través del 
poeta, del pintor, especialmente del arquitecto (piensa en el Partenón) que a 
través de la música, las más bellas obras de los sinfonistas llevan a la reflexión 
filosófica más profunda. En realidad, hacen saborear más bien emociones 
intelectuales que ideas, ya que los pensamientos entonces toman envolturas 
sensibles que no se pueden suprimir, pero las virtudes del alma se ilustran en 


ellas, llevadas por un lenguaje que parece el más afín a esas virtudes. 


El niño lo siente por sí mismo. Le gusta esos sentimientos magnificados 
por las artes, por la epopeya, el teatro, y también por la música, primero porque 
las virtudes son suficientemente exaltadas y su nobleza aparece 
inmediatamente, y también porque la forma artística las hace aún más 


encantadoras. 


Valora a los guías del pasado y los del presente, se eleva hacia nobles 
concepciones, y hace suyas esas aspiraciones generosas que constituyen el gran 
sueño humano, esas aspiraciones tanto más simpáticas que se impregnan de 


arte. 


Los poemas de Colporteur juif, de los Pauvres gens, una tragedia 
corneliana, hacen más para elevar las mentes que las páginas de moral en las 
que el arte está ausente; de la misma manera que la realidad, la naturaleza, 
nos parece mucho más hermosa, explicada, idealizada por los poetas, los 
pintores, los músicos, que en los trabajos científicos, que, sin embargo, la 


describen con mucha más precisión. 


Ambas exaltaciones son, además, de la misma naturaleza y tienen las 
mismas consecuencias: la admiración por los espectáculos naturales y los 


sentimientos morales conduce hacia una mejora humana. 


e) El arte se convierte así en un principio de liberación. Si tenemos 
necesidades artísticas, buscaremos satisfacerlas sin aceptar que nos encierren 
en el marco de una vida mecánica, estrecha, penosa. Nos prepararemos para 
vlvir más ricamente, para evadirnos hacia el cielo de la fantasía, del sueño, del 
lirismo, hacia un refugio querido. Encontraremos en las artes oportunidades 
para olvidarnos de nosotros mismos, para "abstraernos de las contingencias", 


para alejarnos de las influencias demasiado cotidianas y banas. 


Y el arte no solo nos presta un servicio de orden negativo. Juega un papel 
activo, apoya, consuela, ilumina nuestra alma. Es una armonía exterior que 
entra en nosotros, que nos da serenidad, equilibrio, una paz interna con 
repercusiones constantes. "No hay tristeza que una hora de lectura no haya 


disipado." 


La fuerza del arte es tal que puede embellecer incluso la vida cotidiana, 
resaltando la armonía de los objetos familiares, poetizando las escenas de la 
vida familiar. Un poema como "Le repas préparé", una canción de oficio, una 
hermosa "naturaleza muerta" hacen que encontremos encanto en lo que nos 


rodea, en nuestros actos más simples. 


f) El desinterés es la consecuencia de esta simpatía universal que nos 
brinda la educación del sentimiento artístico. Ahora bien, si es cierto que "cada 
uno admira dentro de su horizonte" (V. H), cuanto más ampliemos los límites 
de ese horizonte, más imágenes tendremos para contemplar, más nos 


alejaremos de nuestro egoísmo natural. 


Durkheim cree que, para adquirir un valor moral, hay que pensar lo 


menos posible en uno mismo. Sin embargo, las artes desbordan al individuo, 


nos hacen amar lo universalmente humano, lo que es más bello, más grande 


que nosotros, incluso más grande que la ley moral. 


"Solo es realmente hermoso lo que no sirve para nada. Todo lo útil es 
feo", dice Th. Gautier. No podemos ir tan lejos, ya que afirmamos que el arte, lo 
que es hermoso, es al mismo tiempo útil, y nos ayuda a vivir, pero observamos 
que al amar lo bello, llegamos a amar algo más que nosotros mismos y 


obligamos al egoísmo a callarse. 


E 


Digamos, finalmente, que la educación artística tiene resultados útiles, 
que no solo nos sirve descansando, liberándonos, creando o recreando nuevas 
fuerzas (lo cual ya es de naturaleza utilitaria), sino que también nos insta 
constantemente, a medida que nuestro gusto se purifica y afina, a hacer 
nuestro trabajo más perfecto. El hombre de buen gusto evita las proporciones 
desequilibradas, los colores que chocan, los detalles que no deben ocultar lo 


esencial. Su trabajo es armónico. 


E 


Hemos dicho que, al examinar las objeciones de los enemigos de la 
educación artística, se comprende que no consideran aquella que está dirigida 
por un guía iluminado, un hombre de buen gusto, un educador. De hecho, 
argumentan: al pintar al hombre y sus pasiones, ya sean buenas o malas, ¿el 
arte no revelará el mal, sugiriendo ideas a las almas débiles que no se les 
habrían ocurrido? ¿No comprometerá el arte la salud moral, fomentará la 
envidia, creará apariencias artificiales?... Sin embargo, todos estos peligros son 


precisamente los que evita el educador perspicaz. 


Conocemos las críticas más famosas: Rousseau decía: "Si te encuentras 
ante un pueblo de costumbres completamente puras y simples, evita 


introducirlo en los placeres del arte; solo pueden tener sobre él una influencia 


perjudicial." Y Tolstó1, en una obra famosa titulada "¿Qué es el Arte?", procesa 
al arte y a los artistas, acusándolos de pervertir (con bellezas adulteradas) el 


sentido común y la rectitud de los hombres. 


El teatro, en particular, tuvo terribles opositores, como Bossuet, en los 
padres de la Iglesia, y también Rousseau, listo para afirmar que la comedia, 


lejos de combatir las pasiones, solo puede excitarlas. 


A estas críticas, se pueden hacer algunas concesiones. Ciertas obras de 
arte, siendo buenas en sí mismas, presentan peligros reales en entornos menos 
propicios para entenderlas, pero más dispuestos a disfrutar de 
representaciones realistas, la pintura de vicios y debilidades humanas. Estas 


obras no son para todos, al menos sin preparación. 


Pero lo mismo se puede decir de muchas cosas. Hay inventos que se 
utilizan mal, como los explosivos o los venenos. "¿Será suficiente para que 


condenemos la ciencia?" pregunta Parodi. 


Y luego, si se reconoce que el arte puede ser útil o perjudicial, se está 
admitiendo que tiene una influencia considerable y que sus sugerencias 
contribuyen a orientar el alma y la mente, especialmente el alma y la mente de 


los niños. 


Esta observación invita al educador a conocer lo que puede ayudarlo en 
su tarea, a utilizar las mejores formas de arte y a neutralizar las obras 
perniciosas para mantener al niño en esa inocencia que le otorgaba Jean- 


Jacques Rousseau. 


Además, los gérmenes de corrupción, fáciles de evitar, se encuentran 
mucho más fuera de las obras de arte: en los espectáculos de ciertos teatros, en 
las noticias de algunos periódicos, en los libros carentes de belleza, en las malas 
películas, más que en los museos, en las piezas clásicas, en las obras de los 


grandes escritores y en las audiciones musicales. 


Nuestra concepción, por lo tanto, difiere mucho de la de los moralistas 
que quieren prescindir del apoyo del arte o que aceptarían un arte demasiado 
evidentemente moralizante, cargado de una moral adaptada a la infancia, pero 


sin eficacia 


Volveremos sobre la cuestión de un arte para el pueblo y para la 
infancia, pero nos oponemos, desde ahora, a las formas moralizantes de esos 
cuadros, poemas, escenitas y canciones incapaces de elevar el corazón y la 


mente debido a su intención demasiado manifiesta y a su sequedad banal. 


Incluso diríamos que el maestro, que desprecia estos pobres medios, 
podría, por otro lado, extraer algunas lecciones beneficiosas de ciertas páginas 
amargas, compuestas con arte, y obtener, por ejemplo, útiles advertencias de 
esas fábulas de La Fontaine que algunos moralistas han rechazado porque a 


veces dejan triunfar la astucia o la fuerza. 


E 


Pero hay otra tendencia actual que nos parece particularmente 
perjudicial. Con demasiada frecuencia, se desea que la escuela, para producir 
resultados prácticos máximos, concentre todos los esfuerzos del niño en su 
mejora utilitaria, en la adquisición de habilidades profesionales, en todo lo que 


pueda acelerar su transformación en un adulto. 


La escuela se limitaría a proporcionar el conocimiento práctico que el 
hombre necesitará en la vida, solo conocimientos directamente explotables. Solo 
se preocuparía por las demandas modernas y las preocupaciones materiales. Se 
abstendría de ofrecer al niño lo superfluo (que solo parece superfluo), 
compuesto de todo lo que el hombre no necesita de inmediato, pero que en 


realidad no puede prescindir, todo lo que debe embellecer el camino a recorrer. 


Habría una instrucción paciente, un trabajo serio, pero sin cultura. 


Habría una especialización prematura, un intelectualismo exclusivo, sin 


contrapeso, sin equilibrio. 


En ese caso, la escuela renunciaría a cumplir su tarea humana, a 
aprovechar las riquezas de la sensibilidad del niño que deben ser explotadas 


con tanto cuidado como las riquezas intelectuales y físicas. 


Perjudicaría el placer del estudio, oscurecería el camino de la vida, 
olvidaría el verdadero propósito de la educación, que es acostumbrar a cada uno 


a enamorarse de algo mejor que él mismo. 


Prepararía para un egoísmo que haría imposible la vida social, un 


egoísmo que ya es demasiado natural para el hombre como para fomentarlo. 


"¿No sería a una enseñanza de esta naturaleza", pregunta G. Le Bon 
(Psicología de la Educación), "que debemos esta legión de espíritus falsos, 
amargados, desclasificados, que se convierten inevitablemente en formidables 
enemigos de la sociedad que los educó? ¿No sería a la misma enseñanza que 
debemos también esta legión de hombres sin carácter, sin voluntad, sin 


iniciativa, incapaces de emprender nada fuera de la protección del Estado?" 


Es un error creer que una educación que no lleva directamente al 
trabajador especializado hacia su oficio se vuelve inútil debido a la división del 
trabajo. Nuestra civilización, por el contrario, exige que cada uno pueda 


enfrentarse a todo. 


Por otro lado, la prudencia desearía armar a la juventud contra los 
peligros físicos y morales, no volviéndola indiferente a los obstáculos, en la 
apatía del cuerpo y la mente, sino, por el contrario, dotándola de recursos que 
funcionarán por sí mismos en los días oscuros y facilitarán la resistencia. Y los 


artes multiplican los recursos morales. 


E 


Según una gran fórmula incompleta, la escuela debe preparar al futuro 
trabajador para cumplir su tarea. En lugar de prepararlo solo para cumplir 
toda su vida, de trabajo y descanso, o mejor aún: de actividad profesional y 
actividad libre. Sin embargo, algunas ocupaciones libres, vulgares, que atrofian 
el sentido moral, son más perjudiciales que la ociosidad, que también debemos 
combatir. El niño se adapta a estos pasatiempos groseros, no por inclinación 
personal o mal gusto hereditario, como se dice con demasiada facilidad, sino 
bajo la influencia de un entorno desfavorable. Si la escuela quiere reaccionar, 
como debe hacerlo, puede adaptar al niño a actividades superiores, y mediante 


medios que pronto superarán a todos los demás. 


En lugar de sofocar las aspiraciones más bellas del niño, es apropiado 
brindarle la cultura que lo convertirá en un ser superior, generoso y fuerte. El 
maestro de Pericles, Damon, exagera sin duda cuando dice que para relajar o 
reformar las costumbres de un pueblo basta con agregar o quitar una cuerda a 
la lira, pero es innegable que la vida humana ha sido afinada, embellecida por 


el resplandor de las artes. 


Se puede reconocer incluso esta afinidad entre lo bello y lo bueno, 
destacada por los filósofos, admitir la identidad de lo bello y la virtud, 
proclamada por los estoicos, decir con Platón que el sabio es un músico, un 
amigo de las musas, y, con el sentido común popular, que las artes suavizan las 
costumbres. Sin embargo, es fácil hacer una diferencia entre lo bello y lo bueno 
al notar que lo bello no tiene el carácter de obligación que la moral kantiana y 


postkantiana atribuye al bien. 


Aunque lo bello y lo bueno sean conceptos distintos en la realidad, basta 
pensar en la existencia desordenada de muchos grandes artistas del 
Renacimiento y especialmente de sus admiradores, para convencerse de ello. 
Pero estas dos nociones se identifican en el orden y la armonía: existe un bien 
artístico y también un bello moral, y lo bello que puede confundirse así con la 


virtud es, para Kant, aún mejor que el símbolo del bien. Se confunden en la 


mente. Se dirá de una acción noble que es una acción hermosa. Es hermoso lo 
que hizo el gran Pasteur y también ese humilde maestro de Angers cuya 
muerte salvó a muchos niños en un incendio de cine. En cambio, algunas 


grandes obras de arte son buenas acciones, sl elevan las almas. 


Pero lo bueno y lo bello se confunden aún más fácilmente en la mente de 
los niños. Los pequeños, al igual que los primitivos, aman primero lo que les 
gusta. Admiran lo bello antes que lo bueno. Si el niño es sensible primero a lo 
agradable y útil, y más tarde solo a lo moral, es porque lo bello se dirige a todas 
las edades, mientras que la moral está mucho tiempo por encima de las 


concepciones infantiles. 


Sin embargo, el niño asciende bastante rápido de la noción de lo 
agradable a la del bien. No hará el bien por el bien mismo y, en cambio, se 
enamorará más bien de una estética moral, propicia a las acciones bellas. De 
esta manera, demuestra que el arte es para él el camino que lo lleva más 
directamente a la superioridad moral. La influencia de la familia y de la 
escuela acelerará en su mente la fusión de estos datos estéticos o morales en el 


desarrollo armonioso de las facultades. 


No tendrá un ideal correspondiente al desarrollo de cada una de estas 
facultades, sino un solo ideal basado en el amor por lo bello, lo bueno y lo 
verdadero, un amor fortalecido por la educación y la instrucción. El amor por lo 
bello es el ejercicio de la sensibilidad; el amor por lo bueno, que sin duda 
también se relaciona con lo sensible, debe llevar a una actividad moral, a la 
creación y al ejercicio de las costumbres más loables; el amor por lo verdadero 


es el objetivo que se propone la inteligencia. 


Así, la tarea de la escuela está trazada hacia una cultura de todas las 
potencias del alma infantil, de las facultades nacientes, mediante disciplinas 
seguras y una selección de medios superiores, entre los cuales se encuentran el 


ejercicio del arte, la formación del gusto y la educación artística. 


II 


NECESIDAD DE UNA EDUCACIÓN MUSICAL 


¿Deberíamos estudiar todas las artes? — La música, — El juego superior, el placer 
musical y sus componentes. — Idealización de los sentimientos. — Principio de 
liberación. — Medio de expresión. — Facilidad. — Emoción primaria. — Razones 


escolares, psicológicas, fisiológicas, postscolares, humanas. 


El arte crea felicidad. Ejerce una acción benéfica. Parecería natural, 
entonces, introducir todas sus formas en la educación. Sin embargo, no todas 
son igualmente accesibles, y es necesario limitarse a recoger solo las flores más 


hermosas. 
¿Quién decidirá entonces? 


Los estudiantes tienen solo una intuición del arte, pero pueden, a través 


de sus preferencias marcadas, orientar la elección. 


En cuanto al maestro, sería demasiado pedirle que sienta la emoción 
artística en todos los ámbitos de lo bello. No puede ser un artista completo con 
una competencia universal. Solo puede hacer que amen lo que él mismo ama. 
Pero hay artes que no son indiferentes para nadie y que pueden ejercer una 
influencia tan grande en la escuela que todos los educadores deberían recibirlas 
con entusiasmo y otorgarles, cada día, un lugar en la práctica escolar, no solo 
en la hora de las enseñanzas especiales, sino en cualquier ocasión y para la 
ilustración de las disciplinas más diversas. Entre estas disciplinas, hay pocas 


que no tengan ningún apoyo que buscar, por ejemplo, del dibujo y el canto. 


Estas dos artes, en sus formas escolares, son completamente útiles para 
la educación general de los niños. No los comparemos entre sí. Sería inútil 
saber cuál tiene más valor educativo para luego concluir en su necesidad a 


ambos. 


Sin embargo, si la utilidad del dibujo le vale, en la enseñanza, un lugar 
que ninguna otra disciplina quiere disputarle, no sucede lo mismo con la 
enseñanza musical, que encuentra demasiada indiferencia y a veces incluso 
hostilidades. También puede contar con el respaldo de numerosos defensores 
perspicaces, pero a veces hemos tenido la desagradable sorpresa de constatar 
que algunas personalidades del mundo universitario no se dan cuenta de la 
necesidad, más imperiosa que nunca, de llevar a los niños hacia un arte que 
puede contribuir al levantamiento moral. Estas personalidades, excepcionales y 
que, sin oponerse a la educación musical, solo han incurrido en el reproche de 
no alentarla, pecan por ignorancia. De hecho, ciertos espíritus cultivados no 
han recibido ninguna educación musical. Se dan cuenta del valor de lo que han 
aprendido, pero no de sus lagunas. Desean, con toda generosidad, que otros 
seres humanos sean llevados hasta su propio grado de perfección por los 
mismos caminos, sin interesarse por las culturas que no les parecen 
indispensables. Pero precisamente porque pudieron beneficiarse de algunas 
compensaciones, podrían darse cuenta de que su propio caso no puede 
generalizarse. En cualquier caso, debemos pensar especialmente en los 
numerosos niños menos privilegiados que no podrán continuar sus estudios y a 
quienes, por lo tanto, debemos cuidar especialmente durante sus años 


escolares. 


Digamos también que, entre los universitarios que continúan ignorando 


las delicias musicales, hay muchos que lo lamentan. 


E 


Para examinar los beneficios de la educación musical, podemos retomar 


los argumentos que abogan a favor de toda la educación artística. 


El arte proporciona una forma de juego superior a todas las demás, 


hemos dicho, una recreación más elevada y más intensa. ¿Es este realmente el 


caso del arte musical? Sí, y esto es especialmente cierto para este arte más que 


para cualquier otro, para la mayoría de los seres. 


Si la educación musical está bien dirigida, si se sabe conservar su 
atractivo natural, ningún otro tipo de enseñanza proporcionará más alegría en 


el alma del niño. 


Este placer musical es complejo y sería necesario distinguir en él muchos 


componentes: 


1. El placer sensorial: la sensación física agradable de 
escuchar sonidos, acordes. 

eN El placer afectivo: la emoción que provoca cualquier 
expresión musical, ya sea suave o enérgica, a través de su melodía, ritmo 


y armonía, si es el caso. 


> El placer activo: el placer de reproducir vocalmente, imitar o 
interpretar. 
4. El placer imaginativo: ya sea por las evocaciones que 


produce la música que se escucha, por la ensoñación que provoca, o por 
la creación o improvisación personal. 

5. El placer intelectual: el placer de orden técnico, relacionado 
con el canto que se ejecuta o la audición de obras musicales cuyas formas 
se distinguen, y la estilización de un pensamiento. 

6. El placer social: aquel que hemos llamado el placer de 
experimentar emociones en común, el placer, para el corista, de la 


colaboración simpática. 


Así, cada sensibilidad, según su medida, puede disfrutar del placer 
musical, ya sea de la simple impresión física o de las alegrías más intensas 


causadas por efectos nerviosos, excitaciones motoras e influencias morales. 


En el purgatorio, Dante encuentra a uno de los mejores cantantes de su 
tiempo. Le pide que cante, y las almas se olvidan de sí mismas al escucharlo 


hasta que su guardián las llama de vuelta. 


Manfred! se detiene justo antes de arrojarse a un abismo y suicidarse al 


escuchar el "ranz des vaches". 


En la escuela, al placer de la audición se suma el placer activo de cantar, 


y cantar colectivamente. 


El placer musical tiene, por lo tanto, consecuencias felices, primero a 
nivel escolar y luego a nivel social, y estas son tanto más felices cuanto más 


haya preparado la escuela a las almas. 


Por lo tanto, cuando se limita a decir que el canto y la música hacen que 
la escuela sea más amable, más sonriente, más acogedora, al proporcionar 
distracciones agradables, no se destaca lo suficiente la calidad del placer 


compartido. 


Si se otorga un lugar especial a la forma musical, es porque permite una 
recreación más completa que las artes intelectuales. La lectura de poemas, las 
hermosas páginas de nuestros escritores aportan material para la reflexión y la 
tensión mental, mientras que a través de la música la frente se relaja y la 


mente puede descansar 


"Una escuela donde no se canta es algo así como un bosque sin el susurro 
de las hojas y sin el canto de los pájaros", dice el Sr. Louis Dessaint, es una 
escuela triste, anormal, una casa que no está en armonía con el carácter de los 


huéspedes que recibe." 


Y se ha vuelto un lugar común decir que no hay medio superior al canto 
coral para desarrollar el sentimiento de solidaridad, porque cada niño 


contribuye al efecto general, cada error, olvido o falta de atención puede 


4 Manfred, poema de Byron, música de Schumann. 


perjudicar el resultado, se requiere una disciplina extrema para que el conjunto 
dé alma a la obra interpretada, y en esta disciplina de mentes y atenciones, la 
personalidad de los estudiantes desaparece mientras se fortalecen los lazos de 


afecto y camaradería. 


Los intérpretes son un poco como los peregrinos de Emaús, que han 


presenciado juntos algo grandioso. 


E 


Cuando dijimos que el arte idealiza los sentimientos humanos, añadimos 
"y especialmente la música". Los poetas sin duda tienen una opinión diferente, 
pero hay razones que justifican esta opinión, este primer lugar otorgado a la 
música por Schopenhauer, quien la reconoce como una voz natural y como la 


idea del mundo. 


Estas razones se deben a la incapacidad que tiene la música para 
expresar ideas formales, sentimientos precisos, como lo permite el lenguaje 
verbal y también la escritura, el poema. El lenguaje musical, lejos de sufrir por 
esta incapacidad, se eleva por encima de las palabras, de nuestros calificativos, 
para transportarnos, con una fuerza amable y serena, al dominio de las 


emociones intraducibles. 


No se trata aquí ni de la canción, ni de la música dramática, ni siquiera 
de la música programática o descriptiva. Sobre todo, se trata de lo que se llama 
música pura, - pura de cualquier mezcla literaria, - aquella que, según 
Lamennais, viste la idea inmaterial de un cuerpo aéreo y que solo capta el 
sentido más delicado, aquella que, según Charles Beauquier, "está limitada al 
sentimiento puro e indeterminado". (Filosofía de la música, p. 257, edición de 


G. Bailliére, 1888.) 


¿Debemos preguntarnos, como lo hace Paul Souriau, si el objeto de la 


música es expresar de manera vaga sentimientos vagos? No, y este autor, 


además, sabe bien que los músicos protestan contra tal afirmación. (La 


sugestión en el arte, p. 256, Alcan.) 


S1 los músicos generan en el oyente una emoción similar a la que presidió 
su composición, consideran que han realizado una obra precisa. Y Mendelssohn 
va más allá cuando escribe: "La música es más definida que la palabra. Si 


pudiera explicarse con palabras, dejaría de componer música.” 


"Acusan a la música", agrega, "de ser ambigua y pretenden que las 
palabras siempre se entienden; sin embargo, para mí es todo lo contrario: lo 
que me expresa la música que amo me parece demasiado definido para que 


pueda asociarle palabras." 


Y llega incluso a decir algo audaz: "Las palabras tienen un significado 
que difiere según las personas, mientras que la música despertará los mismos 


pensamientos y sentimientos en las mentes." 


Conociendo tal opinión del autor de los "Romances sin palabras", ¿cómo 
osarían (y sin embargo, se ha osado) colocar palabras bajo la "Chanson de 
printemps" o las célebres barcarolas del conjunto? ¿Estas palabras han 
perjudicado la precisión de las romanzas? Mendelssohn diría que sí. En 


cualquier caso, solo pudieron empobrecerlas y trivializarlas. 


Lo que todo el mundo acepta, sin llegar tan lejos, es que la música es el 
lenguaje de las emociones. "Más fluida que cualquier arte", dice O. Séré, "la 
música posee la facultad de exteriorizar los sentimientos más ocultos, los más 
ondulantes", y es de hecho la flexibilidad de este lenguaje lo que le permite 


adaptarse a la variedad de estados de ánimo. 


E 


La música no se limita a idealizar nuestros sentimientos, sino que 
traduce aquellos que no pueden acomodarse al lenguaje verbal e incluso crea 


otros nuevos. Á este lenguaje autónomo le corresponde una sentimentalidad 


autónoma, sin conexión con los sentimientos comunes. El alma lo utiliza para 
construcciones particulares y "se libera de la afectividad común", según dice M. 
Delacroix (Journal de Psychologie). "A través de ella, el sentimiento realiza la 


paradoja de liberarse de su pesadez de realidad, sin salir de la esfera afectiva". 


Lo inexpresable es expresado por ella, y además, hay sentimientos que 
serían desconocidos para los oyentes si no entraran en comunión con los 
artistas músicos. ¿(Qué sentimientos? Precisamente eso es lo que no podemos 


decir, ya que son intraducibles en nuestro lenguaje común. 


Pero así como la música no puede describir con precisión las emociones 
comunes, tampoco puede, como la pintura o la escultura, copiar servilmente la 
naturaleza. La poesía también encuentra muchos espectáculos naturales para 


describir. 


Para el músico, esto es solo un encanto inspirador que, al crear un estado 
de ánimo favorable, deja toda libertad para que la fantasía se ejerza y se niega 
a prestar un modelo para copiar. Los sonidos, el canto de la fuente, el canto de 
los pájaros, la tormenta, pueden ser estilizados, como lo hicieron Beethoven en 


la "Pastoral", Wagner en "Siegfried" y muchos otros compositores. 


Pero la gran música universal, la armonía de la naturaleza, son solo 
inspiraciones imprecisas. Además, ¿qué valor tendría una música que imitara 
de cerca la naturaleza? Preferimos ser transportados a lugares diferentes. A 
todos nos gusta, adultos y niños, explorar nuevas regiones, incluso las del 
sueño, y viajar lejos. "Con gusto, se valora una tierra extranjera". Con gusto, el 
habitante rural abandona su pueblo, su "esfera afectiva", y, sobre las alas de 


las melodías y los ritmos, solo haremos viajes agradables. 


Todas estas consideraciones parecen alejarnos de la escuela, donde la 


música vocal es la única que se puede enseñar a los niños. 


Pero el canto, aunque esté restringido en la tierra al ámbito de los 
sentimientos traducibles, ya que incluye palabras, sugiere todas las riquezas de 


la música y musicaliza el sentimiento. 


Y, desde que los medios mecánicos permiten que se escuche música pura, 
incluso en las escuelas más humildes, toda la magia, todas las superioridades 
de este lenguaje divino pueden ser conocidas gradualmente por los niños, y se 
puede llevar a una joven audiencia, mediante la música sinfónica, hasta el 


éxtasis. 


Por lo tanto, esto también es un gran principio de liberación que, debido 
a su inmaterialidad, supera en fuerza a los derivados más destacados, como la 


lectura, el descanso, la contemplación de la naturaleza. 


E 


Y este arte musical contribuirá a hacernos amar las ideas superiores. "La 
música, dice A. Boschot, despierta en nosotros un alma mejor y más hermosa. 
Es la nuestra, pero purificada, agrandada y penetrada por un espíritu más 


humano." 


Nada más natural que eso, ya que este lenguaje se eleva por encima del 
de los hombres y renuncia a expresar los sentimientos comunes. Esto ya lo 
expresaba Madame de Staél, venerando un lenguaje que tiene "la feliz 
incapacidad" de expresar un sentimiento bajo y de mentir. Añadía: "La 


desgracia misma, en este lenguaje, carece de irritación, de amargura." 


No hay que retener la opinión a veces vertida sobre la música moderna, a 
la que se acusa, por el abuso de acordes disonantes y orquestaciones especiales, 
de apuntar a lo "sensual". La impresión, en estos casos, es mucho más subjetiva 
que objetiva, y es el oyente quien presta a los acordes sus propios sentimientos. 


Por otro lado, las voluptuosidades musicales no pueden asimilarse a otras 


voluptuosidades, cualesquiera que sean las audacias armónicas de los 


compositores. 


Quizás nos acusen de carecer de modernismo nosotros mismos después 
de tales afirmaciones. Pero se reconocerá al menos que la música no puede 


revelar la sensualidad a quien la ignora. 


En cuanto al canto, el poema puede comprometer la melodía e incluso 
darle un sentido condenable. Es entonces una asociación que hay que atacar, y 


en la que las responsabilidades no pueden distribuirse por igual. 


Más a menudo aún, la melodía da una hermosa elevación al poema al 
exaltar las ideas morales, o un delicioso color a las descripciones poéticas. 
Reviste de dulzura, encanto o majestuosidad las ideas expresadas por el poeta. 


¿Qué valdrían muchos poemas sin la música que los hace apreciar? 


Lo contrario también ocurre, y muchos poemas inspirados se han unido a 
músicas indignas de ellos. Pero los poetas más hostiles a la unión de ambos 
artes, y que consideran que la poesía siempre se basta a sí misma, han podido 
reconocer que la música a veces sabe reforzar poderosamente la emoción debida 
al poema. Lamartine mismo, aunque demasiado reticente aún en este punto, 
pudo constatar que la melodía del "Lago", la de Niedermeyer, se adecuaba al 
sentimiento poético. Permaneció en sus posiciones al decir: "He escuchado 


cantar esta romanza y he visto las lágrimas que hacía derramar". 


E 


Esta declaración, no sospechosa, demuestra, por otro lado, que la música 
es un medio de expresión no solo para el compositor, sino también para el 


intérprete y para el oyente que se deja conmover. 


Además, si el compositor fuera el único en expresarse con este lenguaje, 
encontraríamos para el niño una oportunidad adicional de expresarse 


directamente, favoreciendo, -como siempre hemos hecho-, la improvisación 


vocal y la creación a través de ejercicios de trabajo musical libre. El niño 
recurre naturalmente a esta voz de la sensibilidad, hasta que 
desafortunadamente, las canciones aprendidas en clase vienen a imponer 


silencio a su lira personal. 


El niño, al igual que el intérprete artista, continúa entonces, de manera 
indirecta, expresándose con las canciones de los demás, repitiendo, 
interpretando con alma, las melodías aprendidas. En este acto, aporta su gusto 
personal, su estado de conciencia, constante o momentáneo, y la canción 
aprendida de memoria sirve como vehículo para su pensamiento y emoción, ya 


sea alegría o melancolía. 


Incluso se expresa en el canto colectivo y, sobre el tema de la canción 
ejecutada por toda la clase, la memoria de sonidos y palabras no es la única que 
se ejercita. La mente vuela, la imaginación se gasta, lo sensible preside la 
expresión, las sutilezas, y a veces el maestro que dirige se queja de que sus 
alumnos "no lo siguen”, no solo porque adoptan un ritmo ajustado a su tiempo, 


sino porque se dejan llevar por el ensueño. 


El sonido es verdaderamente el "eco del alma". 


E 


Por otro lado, el arte musical es el más accesible. La facilidad del canto 
se debe al poder de imitación, de reproducción tan desarrollado en el niño, y sl 


el placer de la audición aparece temprano, es debido a la rapidez de perfección 
del oído. 


El niño demuestra sensibilidad a los ruidos, sonidos y ritmos cuando aún 
es indiferente a las imágenes, y le gusta cantar, en la mayoría de los casos, 
antes de disfrutar dibujar y colorear (a menos que haya estímulos externos o 
ejemplos). Las obras maestras de los museos lo dejarán indiferente durante 


mucho tiempo, al igual que la belleza de los monumentos, mientras que los 


sonidos, acordes, melodías y la orquesta lo llenarán de alegría desde temprana 


edad. 


Por lo tanto, es apropiado recurrir al arte que se presenta primero, que 
se ajusta a los gustos del niño, al arte que quizás también fue el primero en 


cautivar a los seres humanos, según hipótesis bastante plausibles. 


E 


Los beneficios puramente pedagógicos son bien conocidos, y estamos 
repitiendo lugares comunes al decir que el canto, la música en la escuela, un 
arte que puede devolver la calma a una clase inquieta, ya sea proporcionando 
una oportunidad para utilizar un exceso de actividad, ya sea que, por su 
suavidad, calme la mente del niño, ya sea que el ritmo proporcione un 
regulador, y, al contrario, despierte las energías, nuevamente, sin duda, al 


sustituir el ritmo vital ralentizado por uno más enérgico. 
Recrea, es decir, crea nuevas fuerzas. 


También hay razones psicológicas para recordar. Como se sabe, muchos 
métodos de enseñanza musical favorecen un rápido desarrollo de las facultades 
principales, la memoria, la imaginación, la atención auditiva. Ahora bien, esta 
atención auditiva ayuda a aprovechar los diversos métodos de enseñanza oral, 


a la adquisición del lenguaje, del estilo escrito, de la elocución. 


El niño registra por los ojos y por los oídos. Es fotógrafo y fonógrafo, y 


tanto más cuanto mejor esté entrenado. 


Las razones fisiológicas son aún más conocidas. El acto respiratorio, el 
acto vocal, bien dirigidos, permitirán evitar fatigas y congestiones de órganos. 
¿Es necesario, entonces, decir cuál es el papel de la música en la educación del 
oído, un sentido susceptible de la mayor perfección?... Hagamos solo constar 


que los beneficios de tal arte son demasiado difíciles de exponer, ya que ejerce 


sobre los dos órganos sociales, aquellos que condicionan las relaciones 


humanas: el oído y el aparato vocal. 


La acción beneficiosa de la escuela que canta alcanza a la familia y el 
contagio del placer artístico es rápido. Hay ciertos cantos que, aprendidos en 
clase, se difunden de cercano en cercano, en ciudades y pueblos, tan rápido 
como lo hizo antaño el canto de los marseillais. "¿Y qué hay de mejor?", 
pregunta Maurice Bouchor, "¿que la educación de la familia hecha 


inconscientemente por el niño?" 


Después de la escuela, los antiguos alumnos que han sido guiados hacia 
la música coral disfrutarán reuniéndose para preparar audiciones, participar 
en festivales y concursos. "En lugar de reunirse para placeres toscos o 


violentos, nos reuniremos para un placer delicado y elevado", dice Ch. Duruy. 


Si la educación musical estuviera bien dirigida y creara necesidades, no 
habría un medio más poderoso que el canto coral para reunir alrededor de la 
escuela a los antiguos alumnos y a todos aquellos que les gusta establecer lazos 
sociales. "El coro de voces", dice Marcel Prévost, "simboliza la unión de los 


corazones". 
Y Béranger ha escrito estos dos hermosos versos: 
"Los corazones están bien dispuestos a entenderse 
Cuando las voces han fraternizado." 


¿Es necesario agregar que estos grupos de aficionados tienen la doble 
ventaja de entregarse a la práctica de su arte favorito, en primer lugar, y de 


hacer beneficiar a sus oyentes con sus esfuerzos, con su asociación artística? 


E 


Finalmente, para demostrar de manera aún más completa la necesidad 


de una educación musical escolar, sería necesario recordar el papel importante 


de la música en la vida de los hombres y hacer comprender que las alegrías de 
índole artística son tanto mayores para cada uno de nosotros cuanto mejor 


hemos sido preparados para escuchar, ver y sentir. 


En cuanto al lugar que la música siempre ha ocupado en la actividad 
humana, y que ha aumentado con una maravillosa rapidez desde la llegada de 
la radiodifusión, no siempre se aprecia a su justo valor. Solo podemos 
remitirnos a los pocos libros sobre la historia de la música que no olvidan 
mencionar este papel social que han desempeñado las artes del ritmo a lo largo 


de los siglos. 


Los antiguos atribuyen a la música un origen divino, sobrenatural, y 
tienen la profunda convicción de que el lenguaje musical es el que se debe 
hablar para conmover a las deidades. Persas, egipcios, caldeos, hebreos, 
griegos, romanos, galos, cantan para encantar a los espíritus y a los dioses (y 
esta acción se llama realmente invocación), para actuar incluso sobre los 
animales (leyenda de Orfeo), para obtener estaciones más regulares, lluvia o 


sol, para calmar a los demonios e incluso resucitar a los muertos. 


Al principio, se pensaba que, siendo los dioses invisibles y desconocidos 
sus hogares, un solo medio era eficaz para encontrar el camino hacia sus 
corazones: cantar o hacer oír el sonido de los instrumentos. Por otro lado, este 
medio es tan seductor que incluso debía encantar a los dioses más rudos, más 
toscos, apaciguar su ira, desviar su atención o llevarlos a abandonar sus 
cavernas, sus nubes, también a salir de su indiferencia, a interesarse por las 


desgracias de estos humanos que saben cantar y cuyas voces son armoniosas. 


Ninguna oración les era más agradable que la melodía, el coro, la voz de 
flautas, cítaras, arpas, campanillas, sistrums, tambores, cimbalos, y que la 


poesía, el verso: porque carmen es realmente un encanto. 


En la creencia popular, poética en todo caso, el sol parece aparecer al 
canto del gallo. La llamada de las voces humanas, más poderosa, puede tener 


su eco en el mundo de los espíritus y los dioses. 


Los judíos le otorgaron un poder aún mayor a la música, ya que el 
ejército de Josué, después de dar seis vueltas a la ciudad de Jericó, recurrió, en 


la séptima vuelta, a las trompetas y a los gritos para derribar los muros. 


El griego Anfión logró lo contrario: después de tomar la ciudad de Tebas, 
construyó fuertes murallas alrededor con la ayuda de su lira. Las piedras, al 


sonido de esa lira, se colocaron por sí mismas. 


Todas las religiones, como se sabe, han insistido en incorporar en las 
ceremonias de culto cantos, himnos, salmos o música de órgano, así como 
sonidos de instrumentos individuales, como las campanillas del altar, por 


ejemplo, o las campanas de campanarios. 


E 


Los niños de todos los tiempos, también, han creído y creen que las 
potencias sobrehumanas no pueden permanecer insensibles al arte de los 
sonidos, y recurren a verdaderas incantaciones, a frases cantadas o 


psalmodiadas para lograr que los seres o las cosas se plieguen a sus deseos. 


Con la ayuda de fórmulas, obligan, por ejemplo, al caracol a salir de su 


' 


concha: "Luma, luma, muéstrame tus cuernos, y te diré..." - "Caracol tuerto, 


muestra tus dos cuernos..." 


Otros cantos se dirigen a las ranas para que llueva, a las grullas, a los 
grillos, a la mariquita, a la alondra para que haga calor, al viento, al fuego que 
no prende, al sol que se esconde el domingo: "Luis, lui, luis, mi pequeño 


mimado." 


Muchos niños del campo, pastores, acompañan la fabricación de silbatos 


de sauce y saúco con fórmulas. Cantan golpeando la corteza para desprenderla: 


"Savia, savia de mi flauta, bajo la hoja de mi cuchillo...” 


Se canta para que pase el hipo, y hay fórmulas cuyo significado se nos 
escapa hoy en día, como la famosa: "Am, stram, gram..." o conocida: "Sardina, 


catadina..." 
Algunas canciones de cuna, además, tienen forma de incantación. 


Las investigaciones de los folcloristas, tan interesantes sobre la cuestión 
de las canciones, rondas, fórmulas de la infancia, nos demuestran 
constantemente que los pequeños tienen fe en este arte de los sonidos para 


animar los juegos y para realizar lo imposible. 


Los niños incluso llegan a improvisar incantaciones. El Sr. Delarue 
(folklore del Nivernais) cuenta que estalló una disputa entre niños y niñas de 
ocho y nueve años que contemplaban un arco iris. Los niños, traviesos, se 
fueron cantando: "Arco iris, ven con nosotros, con nosotros..." ¡Y la convicción 
de las niñas pudo establecerse sólidamente, ya que el arco iris se desvaneció 


poco a poco! 


E 


Fuera de las prácticas religiosas, el hombre recurrió constantemente a la 
música para consolarse de sus miserias. Encuentra en el arte un refugio muy 
seguro contra la maldad de los hombres, los males causados por la envidia y las 
pasiones. Muchas leyendas lo demuestran, en particular, la leyenda de la 
Fuente de la Juventud, de origen asiático, una fuente cantante que rejuvenece 
a los hombres precisamente al hacer olvidar, con sus voces, las miserias diarias 


y el peso de la vida. 


Los literatos mismos, filósofos o poetas, a menudo han colocado a la 
música en el primer lugar de las artes que consuelan y elevan a la humanidad. 
Habría que mencionar a los más grandes, Rabelais, amigo de todos los músicos 


de su tiempo, Montaigne, que en su infancia despertó al sonido de los 


instrumentos y apreciaba los cantos, Ronsard, que escribió con energía: "Aquel 
que, al oír una dulce armonía de instrumentos o la dulzura de la voz natural, 
no se alegra, no se conmueve, y de la cabeza a los pies no se estremece 
suavemente y, no sé cómo, se siente arrebatado fuera de sí, es señal de que 


tiene el alma torcida, viciosa y depravada, y debe tener cuidado". 


Shakespeare expresa la misma opinión de manera muy paralela, lo que 
permite creer que conocía la carta de Ronsard a Carlos IX: "El hombre que no 
tiene música en sí mismo, o que no es conmovido por la armonía de los dulces 
sonidos, está destinado a traiciones, estratagemas y hurtos. Desconfíen de tal 


hombre". 


Racine, Rousseau, Diderot, Chénier, Taine, Anatole France, Victor Hugo 
mismo, a pesar de lo que se ha dicho (releer su poema de "Los Rayos y las 
Sombras" titulado: "Que la música data del siglo XVI"), han glorificado la 
música y la han colocado en el primer lugar de las artes. No tuvieron 
preocupaciones pedagógicas, pero indican claramente lo que el hombre puede 


esperar de este arte. 


E 


Otros escritores han sabido considerar una educación musical para la 
infancia. La opinión más antigua en este sentido es la de Aristóteles: "Es 
imposible, dice, no reconocer el poder moral de la música; y ya que este poder es 


reconocido, es necesario introducir la música en la educación de los niños". 


Lutero, quien tanto contribuyó a la formación musical de los alemanes, 
escribe: "No puedo comparar más que con pedazos de madera o piedra a 
aquellos a quienes la música no toca; por lo tanto, la juventud debe ser criada 


en la práctica de este arte divino". 


En el siglo XIX, los grandes fundadores de la enseñanza pública no 


olvidan la música. Guizot escribe: "No solo el canto es un deleite agradable para 


la infancia, sino que también contribuye a elevar las almas y puede convertirse, 


en manos de un maestro hábil, en un útil medio de educación moral". 


Félix Pécaut es uno de los educadores más firmemente convencidos del 
valor educativo de la música: "Es un instrumento sutil y poderoso de cultura 
moral con el que se debe dotar a la enseñanza primaria... La música brota 
espontáneamente de las profundidades del alma humana y, sobre todo, del 
alma infantil, y no se puede prescindir de ella sin comunicar a la educación un 


carácter artificial y quitarle su vida real". 


En el Diccionario de pedagogía (artículo: Arte), Ravaisson escribe: "La 
infancia y la juventud de todas las clases, pero especialmente la infancia y la 
juventud pertenecientes a las clases populares, deberían ser criadas, ante todo, 
como dice un poema de una época que se representa como totalmente bárbara 
'in hymnis et canticis' (en medio de himnos y cantos), nutridas en el culto de la 


belleza más elevada". 


Georges Leygues cree que "para ser realmente buena, la educación no 
debe solo enseñar las verdades morales y los deberes que fortalecen las almas, 
también debe enseñar las alegrías delicadas y puras que son el adorno y el 


encantamiento de la vida". 


Y Gaultier, volviendo sobre las concepciones de Aristóteles, observa que 
"los griegos pretendían, a través del canto, proporcionar al niño para toda su 


vida un precioso viático de sabiduría y alegría". 


¿Se puede creer que a veces aún se olvida en el programa de algunas 
escuelas del siglo XX, o que se enseña tan mal que no ofrece ninguno de los 


beneficios que se esperan de él? 


TTT. 


LA OBSERVACIÓN DE LOS NIÑOS 


La pedagogía experimental. — Necesidad de conocer al niño, de un estudio especial de 
sus habilidades musicales. — El niño es diferente del adulto. — Peligros que el adulto 


expone al niño. — Elementos a estudiar. — Métodos de estudio. 


La educación musical de los niños en Francia está dirigida, o debería 
estarlo, en las escuelas primarias elementales ya sea por maestras y maestros o 
por profesores especializados en canto, la mayoría de los cuales cuentan con un 


diploma de enseñanza musical. 


Estos profesores solo trabajan en alrededor de catorce o quince mil 
escuelas, de un total de setenta mil. A menudo, solo ingresan en los niveles 
superiores y complementarios. Enseñan especialmente en las escuelas 


primarias de París, los suburbios y algunas grandes ciudades. 


Aunque las maestras y maestros han estudiado psicología aplicada a la 
educación, especialmente en las escuelas normales, y aunque los profesores de 
canto se interesan cada vez más en la evolución del niño, nos parece necesario 
llamar su atención sobre las cuestiones relacionadas con la pedagogía, las 
investigaciones sobre la infancia y, sobre todo, todo lo relacionado con las 


facultades que involucra la educación musical. 


Si bien la pedagogía y la psicología coexistieron durante mucho tiempo 
sin aprovecharse mutuamente tanto como debían, han tomado, especialmente 
en el último medio siglo, la sabia decisión de colaborar cada vez más 


estrechamente. 


Sin embargo, esta colaboración, aunque natural, no pudo establecerse en 
una época en la que los estudios de los psicólogos se centraban mucho más en 


las facultades del adulto, del hombre, que en las del niño y el adolescente, y en 


la que los pedagogos se preocupaban más por la cantidad de conocimientos que 
"inculcar" a los niños que por sus cualidades de receptividad y la forma de 


enseñar. 


Por lo tanto, se consideró la evolución de la pedagogía basada en estudios 
psicológicos como una verdadera revolución, ya que el centro del mundo escolar 
se desplazó y la atención de los educadores, durante mucho tiempo centrada 
primero en los programas, se centraba ahora principalmente en este nuevo 


centro de observación: el niño. 


Hoy en día, se entiende que la escuela y el maestro están hechos para el 
niño, y nadie puede suponer que él está hecho para ellos. Adaptar la escuela al 
niño se convierte en la gran regla pedagógica, lo que implica, en primer lugar, 
un conocimiento de todos los medios de los que dispone en cada etapa de su 
evolución. Y si el maestro debe conocer al niño para proporcionar una 
enseñanza beneficiosa y adaptada, debe conocerlo aún más si desea guiar la 
educación de ese niño, ya que la educación implica la utilización de 
disposiciones naturales, la creación de nuevos medios, hábitos, curiosidades 
saludables, y también una cultura de lo sensible, del gusto, un florecimiento 
tan completo como sea posible de las fuerzas visibles u ocultas, intelectuales, 


morales, físicas. 


Así, el estudio del niño ya no puede considerarse como una especulación 
inútil, sino como la condición para cualquier influencia feliz y el éxito de toda 


enseñanza. 


Se podría apresurar a responder que, para estudiar al niño, no es 
necesario organizar investigaciones especiales ni conocer los trabajos y estudios 
de los psicólogos, ya que todos hemos sido jóvenes y, además, constantemente 


tenemos la oportunidad de observar directamente a los estudiantes. 


Pero si bien la observación directa es de suma importancia y el recuerdo 


de lo que fuimos, de lo que amamos, puede evitar errores pedagógicos, y aunque 


es innegable que algunos maestros, a pesar de ignorar los trabajos de los 
psicólogos, han sido buenos educadores, podemos admitir que siempre hay 
beneficio en saber lo que otros han observado. Esto nos ayuda a llenar las 
lagunas de nuestra investigación personal, a organizar nuestro conocimiento y 


clasificar nuestras observaciones. 


Añadamos que, debido a la gran diversidad de las naturalezas infantiles, 
no podemos saberlo todo por nosotros mismos y que la apelación a nuestros 
recuerdos, la auto-psicología, no puede informarnos sobre todos los casos 


particulares. 


Y luego, el adulto, el hombre, que inevitablemente ha adoptado una 
actitud nueva bajo la influencia de su entorno, sus lecturas, sus estudios, 
tiende demasiado a ver solo lo que es común al niño y a él, a interesarse solo en 


los "gérmenes del hombre", para favorecer demasiado pronto su desarrollo. 


Este desarrollo prematuro, esta deformación que aleja al niño de lo 
natural y espontáneo, es indeseable. Además, el maestro solo puede lograrlo en 
malas condiciones si no ve a los niños tal como son, viajando de corazón y 
mente en un jardín de sueños, en un "más allá" muy diferente de la realidad 
que conoce el hombre, muy lejos de nuestros talleres y oficinas, de nuestras, a 


menudo, penosas carreras. 


En un hermoso jueves de primavera o verano, que el educador, retenido 
en casa por sus trabajos, observe discretamente a sus alumnos en libertad. 
Desde su ventana que da a la plaza del pueblo, los verá constantemente en 
movimiento, cruzando la calle sin preocuparse demasiado por los autos, y a 
veces incluso "frente a los caballos". Los chicos se lanzarán piedras, caminarán 
por los charcos de agua y, para 1r de un punto a otro, preferirán la curva a la 
línea recta. Si el niño acompaña a su padre, sin tomarle la mano, recorrerá dos 
o tres veces más de camino, porque querrá pasar por montones de piedras, 


trepar y saltar. En ese momento, se parece al perro que acompaña al cazador. 


La niña será menos inquieta, pero se apartará del camino para acariciar 
al gato que pasa, recoger la castaña, correr tras los papeles que arroja al 


viento... 


El observador verá cuánto difiere la actividad de los niños de la suya, 
cuánto se interesan en todo lo que se agita. Comprenderá que el "camino de los 
escolares" no es el suyo y que irá solo por su camino rigurosamente recto sl 
quiere caminar a su manera de adulto, recurrir a exposiciones condensadas, a 
su lógica sin pintoresquismo, a su vocabulario de hablante evolucionado, a sus 
libros más serios, desprovistos de fantasía, a todo lo que conduce mucho más al 


hombre que al niño a pensar, comparar, generalizar. 


"¿Dónde diablos está mi ejército?" podrían preguntar algunos maestros, 


si supieran darse cuenta de que no son seguidos. 


No es inútil evocar la famosa comparación atribuida a Stanley-Hall y 


retomada por Claparede y Ferriere: 


"Los niños", dice Ferriére, "no son pequeños adultos incompletos; son seres 
aparte, tan diferentes de nosotros, los adultos, como los renacuajos lo son de las ranas, 
incluso más diferentes, aunque la diferencia no golpee a los ojos, sino que sea de orden 
fisiológico". 

Ahora bien, ¿se imaginan un congreso de viejas ranas decidiendo que la 
joven generación de renacuajos deberá aprender lo antes posible a atrapar 
moscas, realizar saltos en altura y cantar sonoramente, cuando estos pobres 
"niños" aún no tienen patas para saltar, pulmones para emitir mil gritos 
estridentes, estómagos capaces de digerir la presa que viene a cantarles a sus 


oídos? 


¿Se imaginan, por analogía, un congreso de ganadores del Premio de 
Roma y cantantes de la Ópera decidiendo que la dignidad suprema de la 


especie consiste en tocar el órgano, descifrar en todas las claves, proyectar el 


pecho en una galería de máquinas, y que se debe obtener sin demora de los 


pequeños de la guardería? 


Pobres pequeños-renacuajos, que no pueden superar la quinta do-sol, que 
tienen solo un pequeño fuelle y no pueden golpear regularmente un tambor. 
¿Es eso una tarea fácil? Todos hemos conocido a profesores de canto que, 
teniendo solo un enfoque para cantantes de todas las edades, niños o adultos, 
imponían las mismas vocalizaciones, cromáticas, ascendentes, a todos. Solfistas 
endurecidos, fascinados por la música impresa, que situaban el objetivo 
inmediato en el conocimiento de las claves de do, y hacían de nuestros niños 
"verdaderos mártires de la semicorchea", según la expresión de Elwart, grandes 
artistas rutinarios que, a pesar de su generosidad, se mostraban inhumanos 


con los pequeños, por ignorancia de la infancia. 


Nada sorprendente en esto, ya que los padres a veces también tienen 
anteojeras y empujan a sus hijos hacia carreras que no son adecuadas. Les 
oímos decir entonces: "¡Mi hijo tiene tanto talento!... ¡Me veo completamente en 
él... Suena como un adulto!... ¡Quiero convertirlo de inmediato en un gran 
artista!... No es porque sea su padre, pero...” ¡La comedia, incluso riendo, no los 


ha corregido!”. 


Sería bastante justo afirmar, en lo que respecta a la enseñanza del canto, 
que nada de lo que es adecuado para los adultos puede proponerse para los 
niños. Entonces, un método común a todas las edades es ciertamente 
perjudicial para unos, si no para todos. Lo mismo ocurre en cuanto a la cultura 
del gusto. Las obras que queremos hacer admirar porque las admiramos no son 
las que los niños prefieren. En el teatro, declaramos con superioridad que no se 
ríen "en los lugares correctos". En la música, vibran de manera inoportuna y 


son inertes cuando se superponen los dos temas de la doble fuga... 


Si el adulto quiere establecer la comunicación, que no busque reemplazar 


a los niños, de los cuales está muy lejos fisiológica y moralmente. Tal vez nos 


acerquemos a ellos al envejecer, si nuestros recuerdos de la infancia se imponen 
en nuestra mente. A menudo son más precisos que nuestros recuerdos de 
juventud, adolescencia. Pero no son suficientes para explicarlo todo, sin 
embargo, “Ninguno de nosotros, decía Rousseau, es lo suficientemente filósofo 
como para saber ponerse en el lugar de un niño”. En todo caso, debemos 
estudiar, observar con paciencia si queremos estar más o menos seguros de 
poder guiar al pequeño viajero extranjero por los senderos que le convienen, y 


sobre todo, por los senderos del arte. 


¿Se comprende ya a qué errores se expone el hombre que construye en 
frío, en su despacho, con orden y lógica, un método de enseñanza, musical por 
ejemplo? Podrá edificar un sistema ingenioso, defender sus concepciones con 
fervor ante otros hombres, incluso lograr reunir a un gran número de 
partidarios convencidos de la belleza de su doctrina. Sin embargo, habrá hecho 
una obra vana si el sistema no está adaptado al niño, si encuentra su 
indiferencia. Está muy lejos de sospechar que no hay programa, ni método del 
cual se pueda decir de antemano que sea adecuado para todos, al igual que no 


hay régimen alimentario. 


Y también se conocen los errores de aquellos que asignan ligeramente un 
calificativo a toda una clase. Se escucha decir: "Esta clase no vale nada", 
cuando vale otra, evidentemente, si se sabe cómo abordarla; "esta clase es 
superior a la otra", cuando, a menudo, es un solo entrenador que, en la 
enseñanza musical, siempre colectiva, tiene una buena opinión de la clase que 
lo imita servilmente. Que este entrenador desaparezca y se podrá decir: "¡Ay! 


Esta clase ya no es lo que era". 


El conocimiento del niño no es solo necesario para la adaptación de la 
enseñanza, sino también para la influencia del maestro sobre el niño, para su 
autoridad moral, para su crédito, para todo lo que condiciona su influencia, y es 
tan cierto que si el niño sabe que es conocido aunque sea un poco, solo por su 


nombre, se sentirá inmediatamente inclinado a hacerlo mejor. 


El maestro incapaz de distinguir las naturalezas diversas de los niños 
será pronto conocido por ellos. Se darán cuenta rápidamente de que no es 
observador, que pueden satisfacerlo con una adhesión superficial. Caerá en las 
redes de los más sutiles, que lo dominarán rápidamente, que incluso lo 
atacarán si son castigados un día. Utilizarán su superioridad, si no su derecho 


de legítima defensa. 


Así, el buen maestro debe convertirse en psicólogo, saber que "la infancia 
tiene un significado biológico" (Claparede), que es diferente de la adolescencia, 
que cada edad tiene sus características, que no se pueden reprimir los 
instintos, los gustos naturales del niño, ni someter a este ser que es pura 
actividad a una obediencia pasiva, que es necesario tener en cuenta los medios 
de los que dispone la infancia en lugar de basar los métodos de enseñanza en la 


lógica de un técnico, o en lo que el hombre, el maestro, encuentra en sí mismo. 


Y es por eso que, en la enseñanza musical, se renuncia a esa progresión 
que consistiría en enseñar primero la teoría de las convenciones gráficas. Se 
renuncia de igual manera a cualquier práctica que parta de lo que ésta teoría 
propone en primer lugar, de las relatividades, de los pequeños intervalos, del 


estudio de la redonda como primera duración... 


El conocimiento del niño invita, por lo tanto, a preferir progresiones 
fáciles, una lógica mucho más simple y segura, a renunciar a las formas 


arcalcas. 


Pero no basta con conocer al niño antes de toda educación. También 
debemos saber qué hace la educación con él, cuáles son las modificaciones que 
la cultura aporta a su naturaleza original, refuerza o libera, para que nuevos 
medios, siempre adaptados a la evolución, se sustituyan a los que son 


apropiados para las iniciaciones. 


Por lo tanto, se puede aconsejar nunca ignorar la edad promedio de los 


niños de una misma clase. La madre no ignora lo que conviene a sus hijos de 


diferentes edades. Los alimenta o trata en consecuencia. El maestro no puede 
ex1gir el mismo esfuerzo a dos estudiantes que no se encuentran en la misma 


etapa de desarrollo. 


Y sin embargo, ¡cuántos errores se deben a la ignorancia de las edades! 
Binet cita el siguiente hecho: "Le pregunté a un maestro quién era el niño más 
inteligente de su clase, en una clase donde los niños tenían en promedio diez 
años. ¡Me señaló a un estudiante de doce años! El que señalaba no debería, sl 
su desarrollo hubiera sido normal, haber permanecido en esa clase. Había 
retraso en la instrucción y quizás en la inteligencia. ¡Qué extraño error no 
tener en cuenta su edad y presentar a un rezagado, que lo era, como el más 
inteligente de cuarenta niños!" (Las ideas modernas sobre los niños. 


Flammarion.) 


Con mayor razón, errores de este tipo ocurrirán en la educación musical. 
Se designará como el niño más talentoso a aquel que ha tomado lecciones de 
música fuera de la escuela durante varios años, mientras que los demás 
comienzan y puede haber entre ellos algún niño pequeño y tímido cuyo oído sea 


muy sutil. 


La edad real, por lo tanto, no siempre puede servir como base para la 
apreciación de las aptitudes musicales. Además, existen, al mismo tiempo, 
niños cuya atención auditiva aún no está despierta y otros que pueden 
considerarse como sobrenormales, o como "niños prodigio". Por lo tanto, además 
de la información que proporciona la edad real, la del estado civil se suman los 
datos del desarrollo físico y de la aptitud natural que permiten determinar una 


"edad anatómica" y una "edad mental". 


S1 se tienen en cuenta las aptitudes y las cualidades de recepción de los 
niños, se pueden dividir, a igualdad de edad, en tres categorías: los avanzados, 
los regulares y los retrasados, y como este retraso no se debe necesariamente a 


una inferioridad de inteligencia, estas tres denominaciones son preferibles a las 


de sobrenormales, normales, anormales, y aún más preferibles ya que el niño, 
que parece menos inteligente que los demás, a veces está enfermo o mal 
alimentado, a veces también es tímido o soñador, a veces finalmente una 


víctima de una educación muy deficiente. 


Por lo tanto, solo clasificaremos a los niños con precaución en una de las 
categorías, especialmente en lo que respecta a sus cualidades musicales. Los 
tests de aptitudes musicales más adecuados para revelar estas cualidades 
debido a su orientación sensorial no siempre pueden proporcionar certezas. 
Jacques Dalcroze tiene razón al decir que "a menudo las aptitudes musicales 
están profundamente ocultas en el individuo y no siempre encuentran la 


manera de manifestarse". 


Él agrega: "Es el educador quien debe ir al encuentro de la musicalidad 
del niño". Demostraremos más adelante que esta conclusión también es la 


nuestra. 


El elemento "edad" está vinculado al elemento "período" y al "desarrollo 
del niño". Desde el nacimiento hasta la adolescencia, los períodos presentan 
características particulares, y a cada uno de ellos corresponden fuerzas y 
posibilidades diversas que el educador no puede ignorar. También deberá 
conocer los diferentes "tipos" de niños, por ejemplo, en lo que nos concierne 
aquí, en relación con la audición, la voz y la sensibilidad. No podemos insistir 
en otras investigaciones a organizar para estudiar a cada niño si implican 
encuestas difíciles de llevar a cabo, como aquellas relacionadas con los 


antecedentes familiares, intelectuales, sociales y escolares. 


Sin embargo, siempre es beneficioso obtener información sobre las 
características generales de los entornos donde recluta la escuela, para 
constatar, por ejemplo, que los niños de las clases sociales más pobres se 
interesan vivamente en las enseñanzas artísticas y disfrutan de las alegrías 


superiores que solo pueden experimentar en la escuela. 


¿Cómo estudiar al niño? Se ha dicho que la observación directa del niño 
por parte del maestro es un medio de primera importancia, aunque no puede 
garantizar un estudio lo suficientemente preciso. El maestro ve al niño jugar, 
actuar y reaccionar, tanto en las horas de trabajo escolar, que no son 
necesariamente "horas de restricción", como en las horas de libertad, de pleno 
desarrollo. Puede observar. Lo hará incluso sin querer, especialmente si ama su 
tarea y a sus alumnos. Conocerá sus gustos, sus preferencias. Y así, en lo que 
nos concierne, el observador sabrá cuál es el repertorio de canciones más 
querido por los niños durante el recreo. Pronto constatará que las preferencias 
se inclinan hacia nuestras antiguas canciones de transmisión oral, que no 
desempeñan un papel secundario de acompañar las rondas y las marchas, sino 
que parecen más bien provocar y gular estas evoluciones y juegos. Aprovechará 
esta indicación para otorgar él mismo, en los ejercicios de educación musical, 


un lugar destacado a la canción popular. 


El profesor especializado no está tan bien situado como el maestro para 
observar a los niños. Los ve una o dos veces por semana y pasa cada día por 
varias clases. No participa en los juegos de los niños ni conoce a las familias. 


Además, su enseñanza es muy colectiva. 


Pero no tiene que someterse a un examen tan completo. Además, el 
trabajo colectivo ofrece la ventaja de destacar las mentes más agudas, así como 
las menos agudas, permitiendo clasificar a los estudiantes en dos o tres 
divisiones desde las primeras lecciones. Por otro lado, los métodos de un 


enfoque musical activo obligan a los niños a revelarse. 


Por lo tanto, el profesor especializado no carece de medios de estudio 
para conocer los recursos, posibilidades, aptitudes y evaluar los progresos de 
los niños. Muchos profesores de canto son capaces, cas1 al principio del año 
escolar, de proporcionar información precisa sobre los recursos individuales de 


cada estudiante. 


La validez de la observación directa está en proporción a la simpatía del 
maestro por la escuela y el niño, así como a su perspicacia. Esta observación 
puede resultar muy insuficiente o llevarse a cabo demasiado lentamente, 
demasiado tarde. Se muestra entonces incapaz de contribuir a corregir los 


errores de pedagogía. 


Se debe solicitar un complemento de información a la observación 
organizada y científica, que no deja de aportar sus propias constataciones y 
sabe dirigir y orientar las investigaciones directas, estimular la curiosidad de 
los observadores y brindarles un espíritu crítico. Sin embargo, la colaboración 
de ambos modos de investigación es deseable. La observación directa y 
empírica necesita el control científico y psicológico, y los datos científicos deben 


encontrar pruebas en la práctica escolar. 


Ambas deben tender sobre todo a iluminar esta práctica, proporcionar un 
método, medios de enseñanza, métodos de estudio e incluso reformar los 
sistemas antiguos y combatir los prejuicios y las rutinas. Se unirán para 
constituir así una ciencia del niño, en la que se apoyará un arte, la pedagogía, 


el arte de enseñar. El arte y la ciencia harán al buen maestro. 


Como se puede ver, la psicología experimental no puede considerarse 
como una ciencia exacta. Solo busca formular conclusiones ocasionales y se 
limita a ofrecer algunas respuestas a las preguntas que se plantean los 
educadores. Pero, al organizar el conocimiento, al enseñarnos a examinar y 
"desmontar este juguete que es el niño", ha trastornado primero las antiguas 


concepciones, y es ella la que acelera la feliz evolución de la pedagogía. 


Añadamos que si la doble observación, empírica y científica, es tanto más 
valiosa cuanto parte de una simpatía por la infancia, refuerza esta simpatía en 
beneficio de todos. El maestro que se enriquece con este "conocimiento 


supremo” se deja ganar por el amor supremo. 


Es necesario educar al niño para conocerlo bien; se debe conocerlo para 


educarlo; se debe amar para conocerlo y educarlo. 


Veremos también que, si el maestro debe, lo antes posible, aprender a 
razonar su práctica, no debemos mostrarnos tan apresurados, especialmente 
con los niños pequeños y en sus estudios musicales, para apoyar sus 
adquisiciones sensoriales en un conocimiento teórico o científico, precisamente 
porque hacemos una distinción entre el niño y el adulto, entre aquel que 
aprende y aquel que enseña. Y también observaremos que los maestros torpes, 
que recurren demasiado pronto al esfuerzo intelectual, son aquellos que, para 
su propio beneficio, no han estudiado los trabajos de los psicofisiólogos. Son 
partidarios de teorías solo para los niños, cuando en realidad solo son 


adecuadas para ellos mismos. 


En tercer lugar, mencionemos un método de estudio que se deriva de la 
naturaleza de los dos primeros: el test, practicado no solo por las sociedades de 
psicología aplicada a la educación, sino también por los maestros que organizan 
la investigación. No cuestionan las observaciones de los científicos al retomar 
sus trabajos, pero quieren fortalecer su propia experiencia. Además, saben que 
estos exámenes, lejos de ser una pérdida de tiempo, son excelentes métodos de 
enseñanza que ayudan en el control y el progreso. Son "pruebas-ejercicios", 
siempre valiosas, que combinan experiencia y práctica, y veremos que sus 
datos, el estudio de las reacciones, aportarán a veces certezas y, en todo caso, 


valiosas indicaciones y probabilidades. 


Finalmente, hay un medio particularmente agradable para conocer la 
infancia e interesarse en ella: la lectura de biografías, autobiografías, estudios 
y novelas seleccionadas entre las más ricas en observaciones serias. Estas 
obras son abundantes en el siglo XIX y aún más en el siglo XX, ya que el niño 
se ha convertido en uno de los mayores "centros de interés". Este surgimiento 
del niño en las letras francesas es tan notable que nuestra época podría 


considerarse, según Anna Kellen, como el siglo del niño. Marcel Braunschwig 


considera que el niño ha adquirido principalmente derecho de ciudadanía en la 
literatura debido a la guerra, que nos impone "el imperioso deber de intentar 
llenar, con los niños que crecen y los que van a nacer, los espacios aterradores 
abiertos en nuestra población, de dirigir la atención de los novelistas hacia la 


juventud". 
(Literatura francesa, t. III, p. 160, A. Colin.) 


Los libros sobre la infancia de los grandes hombres, los recuerdos de la 
infancia y la juventud, las novelas infantiles, nos dan a conocer sobre todo a 
sujetos excepcionales. Pero el estudio de una excepción a menudo revela con 
precisión el carácter de la generalidad. En todo caso, el profesor de arte y el 
educador encuentran placer y beneficio en conocer a niños imaginativos, 
artistas (como Jean-Christophe y Le Petit Pierre, ya conocidos antes de la 
guerra) y a niños desafortunados, así como en numerosos estudios muy ricos en 


observación que conducen a la comparación, la apreciación y la simpatía. 


Y obras académicas como las de Binet, Decroly, Paul Lapie, Lascaris, 
Durkeim, Claparede, Ferriére, Tiaget, Descoeuvres, Wallon, P. Guillaume, 
Delacroix, Bovet... retienen útilmente nuestra atención sobre casos no 


excepcionales. 


S1 bien los estudios sobre la adolescencia son más raros, más difíciles y 
también más prudentes, a menudo son muy profundos. Las obras de P. 
Mendousse ("L'áme de l'adolescent", "L'áme de l'ladolescente", Alcan), de 
Stanley Hall ("Adolescence", 2 volúmenes, Appleton), de Compayré 
("L'adolescence", Alcan), de Maurice Debesse ("Comment étudier l'adolescence", 
"La crise d'originalité juvénile", 2 volúmenes, Alcan) también atraen 
suficientemente la atención de los educadores sobre la juventud y los medios 


para estudiarla. 


Sin pretender sustituir la lectura de estos hermosos estudios, y sin 


afirmar especialmente alcanzar su profundidad de penetración, creemos que es 


útil estudiar el comportamiento del niño en la educación musical, o más bien 


iniciar un estudio que podría llevar a correcciones pedagógicas útiles. 


Solo después consideraremos al maestro encargado de liderar esta 


educación, y luego las metodologías que pueden adaptarse a las escuelas. 


IV 


GRANDES LÍNEAS DEL DESARROLLO MUSICAL. 
DESDE EL NACIMIENTO HASTA LA ESCUELA 


El niño y la música. — 1. Período de reacciones, negativas, positivas, de audición y de 
fonación. — Placer auditivo. — 2. Período de imitación vocal: a. contagio vocal, b. 
imitación: las palabras, los ritmos, los sonidos. — La oreja y la voz asociadas. —3. 


Período de creación. 


En la introducción, reiteremos que nuestro estudio no tiene ninguna 
pretensión definitiva, en primer lugar, porque las investigaciones de orden 
psicofisiológico nunca pueden aparecer como lo suficientemente completas, y 
mucho menos cuando se centran en el grado de sensibilidad de los niños, y 
nuestras investigaciones se llevan a cabo en un dominio prácticamente 


inexplorado. 
Quedan muchas experiencias por organizar. 


Por otro lado, nos encontramos con tantas naturalezas diferentes que no 
podemos constituir una suma importante de generalizaciones. No hay un solo 
tipo de niño. En la evolución mental y fisiológica, los caracteres dominantes a 
menudo no aparecen a la misma edad porque los dones y aptitudes siguen 
siendo desiguales y diversos. Aunque nunca hemos encontrado casos extremos, 
ni niños prodigio ni anormales que se opongan absolutamente a la percepción 
de los sonidos y los ritmos, no podremos generalizar, sino indicar solo los 


puntos comunes a la mayoría de los niños. 


Nuestras investigaciones se llevaron a cabo entre los niños de las 
escuelas primarias de Francia, escuelas de ciertos pueblos y algunas ciudades, 
y no hemos observado en ellos una uniformidad lo suficientemente grande como 


para evitar presentar también series de casos particulares. 


El desarrollo mental, e incluso el desarrollo de la sensibilidad, parecen 
ocurrir por saltos, más que progresivamente. En cualquier caso, las evoluciones 
a veces permanecen ocultas durante mucho tiempo, y a pesar de la regularidad 
de las secuencias, a menudo es de manera inesperada, a través de nuevas 


actividades, que se revelan los progresos. 


Sin embargo, el despertar del niño, o sus despertares parciales sucesivos, 


hacen posible trazar una gradación, desde el nacimiento hasta la adolescencia. 


Las primeras fases, fases de reacciones negativas o positivas, no son las 
menos curiosas. La primera acción del niño que llega al mundo es llorar, y el 
aparato fonador es claramente el primer instrumento de expresión. Mantendrá 
este papel durante mucho tiempo, incluso cuando los llantos y las risas, los 
saltos y los movimientos diversos, ayuden a manifestar las sensaciones y los 


sentimientos. 


Desde el principio, aunque los sentidos se muestren incapaces de 
percibir, se pueden observar reacciones. "El ojo del recién nacido reacciona a la 
luz, pero no ve; el oído reacciona al sonido, pero no escucha." (Gruchet.) Las 


excitaciones del ojo y del oído comandan llantos y gestos. 


El oído se convierte muy rápidamente en la causa de estas reacciones, y 
los ruidos, mucho más que los efectos de la luz, provocan el miedo y el susto. Un 
silbido agudo, un golpe, una caída de objeto, un portazo, hacen que el niño se 
estremezca, incluso en brazos de la mamá. Mlle Kólner observa que estos 
gestos se reproducen de manera estereotipada para ruidos de la misma 


intensidad (Nueva Educación). 


De hecho, es la intensidad la única que puede variar la amplitud del 
estremecimiento, y la calidad de los ruidos y sonidos no entra en juego. Se 
notará, por ejemplo, que muchos niños tienen miedo al escuchar el piano y el 


violín. 


La agitación nerviosa desaparece después de un mes. El niño se 


acostumbra al ruido, se familiariza con los sonidos. Ya no tiene miedo. 


Incluso, los ruidos se convierten en estímulos para la atención. El niño 
agudiza el oído para escuchar mejor y, por lo tanto, se ve llevado a quedarse en 
silencio, a quedarse inmóvil. Así es como dejará de llorar al escuchar hablar o 


cantar. El canto de la mamá, de la niñera, calma la cólera del bebé. 


Este fenómeno también tiene su origen en el hecho de que los ruidos 
están asociados a acciones que le gustan al niño, y si las voces de la mamá y de 
la niñera son particularmente queridas, es porque anuncian una satisfacción 


(especialmente la alimentación). Son mensajeras de placer. 


Entonces se produce un reflejo condicionado, una conexión entre diversas 
impresiones. Baldwin cita el caso del niño cuyos llantos de hambre cesan 
cuando escucha preparar la leche, encender una cerilla. El niño sabe que 
después de escuchar estos ruidos, recibirá su biberón. El animal también tiene 
reflejos condicionados, causados por el ruido del arma de fuego, que se asocia 
con el recuerdo de la presa sangrienta, por la vista del tazón de leche, por el 


olor de una carne especial que se cocina para él (etc.). 


Estos reflejos ocurren a cualquier edad. Se ha visto a niños que, incluso 
entrenados, tenían dificultades para emitir por sí mismos un sonido solicitado, 
como el doo el sol, por ejemplo, pero que, al ver el diapasón, emitían más 
fácilmente el la, con la ayuda del entrenamiento. La vista del diapasón también 


hace que el músico cante el /a en su oído. 


Por lo tanto, los primeros ruidos que interesan al bebé son aquellos 
asociados con su vida. Los conocerá rápidamente. Y al igual que se alegra al 
escuchar el ruido del biberón que se coloca en la mesa, al igual que se asusta 
cuando escucha el sonido del agua que se vierte en el lavabo para lavarlo, de la 


misma manera se dejará adormecer por la canción de la mamá, por la canción 


de cuna, porque pronto sabrá que la canción de cuna prevalecerá sobre él, que 


es Irresistible. Se quedará dormido cada vez más rápido. 


Así, primero registramos reacciones negativas de miedo, temor, al 


escuchar ruidos y sonidos, y luego reacciones positivas, una atención auditiva?. 


A estas etapas en la audición corresponden etapas de fonación. El niño 
llora primero por necesidad fisiológica, por miedo, por dolor, por hambre. Es la 


reacción negativa. 


Luego, notará que a sus llantos les siguen satisfacciones, tomas, 
arrullos... Habrá, desde entonces, llamadas, una reacción un tanto organizada, 


positiva, gritos de impaciencia o decepción. 


Hasta ahora, no se puede hacer ninguna referencia a la imitación. La 
prueba es que los niños sordos (su sordera se notará más tarde, pero se podría 
creer que es congénita), los niños sordos lloran tanto como los demás durante 
los primeros meses, al igual que el joven animal, que maúlla, ladra por instinto, 


incluso si está aislado, si no tiene ningún modelo para imitar. 


Las reacciones positivas conducirán a la acción. En otra etapa, alrededor 
del tercer o cuarto mes, el niño manifiesta placer al escuchar ruidos y sonidos. 
Experimenta sensaciones agradables y se ejercita en la percepción. Incluso 
sonríe al escuchar voces familiares. Le gusta el ruido en lugar de temerlo y ya 
no se limita a recibir favorablemente los ruidos relacionados con las 


satisfacciones de sus apetitos. 


Ahora bien, como los ruidos que escucha son demasiado raros a su gusto, 
logra crearlos él mismo: sacudirá su cuna, golpeará la mesa con su cuchara e 


incluso golpeará el plato, agitará su sonajero y hará caer tantos objetos como 


3 Los sonidos desconocidos generan miedo. 

El ejemplo citado por el Sr. Pérez es el de un niño que inicialmente presenciaba sin emoción el incendio de su 
casa mientras los padres se desesperaban. Pero el niño se asustó al escuchar el ruido de las bombas de vapor 
y las campanas, mientras los padres renacían a la esperanza. 


sea posible. Desde su cama, arrojará objetos por la borda para escuchar los 
ruidos de la caída. De la misma manera, gesticulará para mostrar su alegría al 


escuchar sonidos, como los del piano, por ejemplo. 


Aquí también prestará más atención a la intensidad de los sonidos que a 


su calidad. 


En la fase de imitación, los órganos de audición y fonación avanzarán 
rápidamente. El niño tiene cinco o seis meses cuando se observan los primeros 
actos de imitación vocal. Pero se puede suponer que el niño ya ha estado 


observando durante algún tiempo antes de reproducir. 


Sin embargo, también podemos admitir que hay más contagio que 
imitación, lo que refuta la hipótesis del "trabajo subterráneo", de la observación 


previa. 


Se observa, por ejemplo, que si los bebés lloran en una sala de espera de 
un hospicio, todos los bebés presentes, o casi todos, llorarán por contagio, más 
físico que moral, porque los gritos escuchados provocan resonancias internas, 
ecos corporales. Hay unión fisiológica, vibración por simpatía, más que 
mimetismo, y lo que lo demuestra es que el contagio no ocurrirá si los gritos 


provienen de un adulto. 


Se observa un fenómeno similar en los animales. Por la mañana, los 
pájaros cantan a coro, los gallos se responden, incluso si algunos todavía están 
en una semioscuridad. Los perros ladran por simpatía y las ranas cantan de la 


misma manera; por la noche, al mismo tiempo, todos se callan casi al unísono. 


En esta misma época, el niño gorjea, vocaliza, articula algunas sílabas 


por sí mismo, por impulso propio. 


Las primeras sílabas se articulan sobre la vocal "a", sin una consonante o 


postconsonante bien caracterizada. Se escucha: "ba ba ba" así como: "pa pa 


" 


pa"... 


Es un error apresurarse a atribuir un significado a estas palabras 
cuando las mismas sílabas son pronunciadas por niños criados lejos de sus 
padres. La palabra nace en los labios del niño. El bebé no lo toma de los 


hombres, y son más bien los hombres los que lo aprendieron de él. 


En cualquier caso, el padre, el primero nombrado, fomentará los 


esfuerzos del niño y obtendrá una articulación cada vez más perfecta del niño. 


Además, incluso sin ser impulsado, el bebé se esfuerza por conquistar 
otras sílabas. Sus ejercicios personales son constantes. Parece disfrutar 
repitiendo las mismas sílabas, en una especie de imitación de sí mismo. 


Articulará: "dé, da... ba, bo, bé..." 


Los dones de imitación vocal se despiertan especialmente a partir del 
décimo mes. El niño copiará a sus modelos. Reproducirá no solo las sílabas y las 
palabras, sino también el acento local y la entonación. Estas reproducciones 
solo serán posibles de manera sucesiva, y se podría distinguir inicialmente una 
época de fonación, un período de intereses glosales, seguido por un período de 
entonación, cuando la imitación se extiende al tono de las frases, al acento, y a 


los sonidos y frases musicales. 


La fonación toma la delantera sobre todos los demás actos de imitación. 
Los niños, tan pronto como pueden copiar un modelo aunque sea poco 
complaciente o parlanchín, practican con éxito y tenacidad, probablemente 


porque pronto sienten que la palabra les permite obtener lo que esperan. 


Observan y comprenden este beneficio. Por lo tanto, escuchan con 
atención y a veces no se deciden a hablar hasta después de haber registrado 


mucho. 


P. Guillaume (L'imitation chez l'enfant, Alcan) menciona el caso de un 
niño que fue criado inicialmente por una niñera italiana y que, después de la 
partida de esta última, un mes después, mezclaba pronunciaciones italianas al 


hablar con las palabras que aprendía de sus padres franceses. 


El niño no tiene dificultad en imitar lo que escucha, independientemente 
de la dureza del idioma, mientras que el adulto tiene dificultades. Utiliza 
primero una fonética especial, que no le presta todos los servicios que espera, y 
trata de acercarse al modelo incluso cuando está solo, siendo el recuerdo 


entonces un estímulo motor suficiente. 


Practica con palabras aisladas, a las que asigna significados muy 
diversos y que son para él "palabras-frases". Por ejemplo, M. Henri Piéron 
señala que la palabra "papo" pronunciada por el niño significa: "Dame mi 


sombrero para que salgamos a pasear". Es la "belmen" de la comedia. 


A la edad de un año, el niño conoce alrededor de una docena de palabras. 
A los dos años, posee un vocabulario de varias centenas de palabras y cerca de 
dos mil a los tres años. Ahora bien, se considera que el vocabulario de muchas 
personas es solo de tres mil palabras. La adquisición, por lo tanto, disminuye 


muy rápidamente y, sobre todo, en general, después de los diez primeros años. 


En este período, la imitación de los ritmos es una de las formas más 
curiosas de obediencia al estímulo auditivo. Un niño de nueve meses y medio 
presentado por el doctor Decroly en una película sigue el ritmo de una canción 
flexionando el cuerpo (en posición sentada). No hay copia por parte del niño de 


un movimiento ejecutado frente a él, sino obediencia al ritmo. 


A los once meses, el niño traducirá estos ritmos espontáneamente con 
movimientos variados, balanceos más pronunciados, a veces laterales, y 
también con movimientos de brazos o manos. El gesto de las "marionetas" se 


ejecuta al compás solo por imitación. 


A la edad de un año, B. D., en su silla de bebé, marca con precisión y de 
manera muy espontánea, con su trasero, el ritmo de una pieza de orquesta muy 
marcada, transmitida por la radio. Curiosamente, después de unos meses, 
renuncia a enfatizar los ritmos y vuelve a hacerlo mucho más tarde. Luego, a 


los cinco años, puede traducir la música instrumental mediante gestos y bailes, 


y también escuchar con atención, boquiabierto frente al altavoz, una obra 


musical muy moderna. 


A los dieciséis meses, el niño que ha aprendido a caminar temprano 
ajustará su marcha según golpes golpeados regularmente e incluso según 


secuencias de sonidos, tocados o cantados. 


La etapa de imitación vocal comprende los primeros intentos de 
reproducción de sonidos y frases melódicas. Será el triunfo de la 
imitación. Los resultados serán tanto más precoces y seguros cuanto más 
hábil haya sido la colaboración del entorno. El valor de estos resultados 


depende de la calidad y la actividad de los modelos. 


Sin pretender extraer conclusiones pedagógicas, podemos observar que el 
entorno puede ayudar a la naturaleza y será beneficioso para los niños si sabe 
pronunciar distintamente las palabras que el niño intenta reproducir y si hace 
sonar melodías simples y agradables, capaces de provocar buenas 
reproducciones. Dado que la voz está bajo la dependencia del oído y que la 
imitación se produce tan naturalmente, se comprende la importancia de los 


buenos ejemplos vocales. 


Así, el niño que forma parte de una familia de músicos puede deber su 
avance quizás mucho menos a la herencia que al valor y la cantidad de 
ejercicios musicales en los que participe inconscientemente, sobre todo si estos 


se adaptan particularmente a sus capacidades. 


"¿Quieres que el niño sea músico?", pregunta Pauline Kergomard. "Hazle 
un entorno musical." Estos entornos musicales eran raros en tiempos pasados. 


Serán menos raros gracias a la radiofonía. 


La precocidad de algunos niños que se convirtieron en maestros de la 
música a veces se ha destacado en sus escritos, memorias y biografías. 


Hagamos caso de las ilusiones del recuerdo al leer. 


Grétry, siendo un niño, prestaba atención cuando el agua hervía en una 


olla y, en el bosque, para percibir el murmullo de un manantial. 


J.-J. Rousseau, en el primer libro de las Confesiones, escribe, al hablar 
de una de sus tías: "Estoy convencido de que le debo el gusto, o más bien la 
pasión, por la música, que se desarrolló en mí mucho después. Ella sabía una 
cantidad prodigiosa de aires y canciones que cantaba con una voz suave y 


encantadora." 


Gounod escribe en sus memorias: "Mi madre, que había sido mi nodriza, 
sin duda me hizo tragar tanta música como leche. Nunca me amamantaba sin 


cantar, y puedo decir que tomé mis primeras lecciones sin darme cuenta." 


Y Saint-Saéns, como Grétry, habla de una tetera reveladora: "Al regresar 
de la nodriza, empecé a escuchar todos los ruidos, todos los sonidos, haciendo 
que las puertas chirriaran, parándome frente a los relojes para escucharlos 
sonar. Mi gran placer era la sinfonía de la tetera, una tetera enorme que 
instalaban cada mañana frente al fuego de la sala. Sentándome cerca de ella en 
un taburete, esperaba con una curiosidad apasionada sus primeros Susurros, su 
crescendo lento y lleno de sorpresas, y la aparición del oboe microscópico que se 


elevaba gradualmente hasta que la ebullición lo callaba." (Ecole buissonniére). 


No recordemos más el caso de Mozart, quien constantemente escuchaba 
música. Bach, Rossini, Paganini, Benjamin Godard afirman, a través de su 
precocidad, la importancia del entorno musical. Stendhal sintió que tenía alma 
de músico al escuchar campanas y el sonido de una bomba. Y sin alejarnos 
demasiado de las realidades históricas, podríamos recordar una hermosa 


página de Jean-Christophe sobre las primeras impresiones musicales. 


El niño paseaba sus dedos por el piano. "De repente, el sonido sube; hay 
tonos profundos, hay agudos; hay algunos que tintinean, hay otros que 
retumban... Pero lo más hermoso de todo es cuando se colocan dos dedos en dos 


teclas a la vez. Nunca se sabe exactamente qué va a pasar. Á veces, los dos 


espíritus son enemigos... Otros..." (Jean-Christophe, Romain Rolland. Albin 


Michel). 


Esta tensión de la curiosidad auditiva no es exclusiva de los niños más 
dotados. Todos pueden quedarse extasiados ante un grupo de estudiantes 
mayores que cantan, y esta admiración no disminuye si la oportunidad de 
escuchar se presenta con frecuencia: se ve a los más pequeños asistir cuatro, 
cinco, diez veces a los ensayos de los mayores (cuando se prepara una fiesta) sin 
que su atención disminuya. El placer quizás proviene mucho más de la 
repetición de un acto que del acto en sí mismo. El interés parece aumentar de 


una sesión a otra. 


Además, el niño no se limita a escuchar. Querrá imitar al cantante. La 
música que entra en él quiere rebotar, fielmente traducida. La imitación, la 
reproducción de las melodías, también se hace fácilmente, a veces a partir de 
los tres años, pero más comúnmente a los cuatro o cinco años, especialmente si 
las melodías escuchadas se ajustan a la voz del niño en términos de altura, 


timbre y ritmo. 


En primer lugar, el niño intentará imitar a su madre, mucho antes de 
intentar imitar la voz del padre, ya que esta última no coincide con la suya. 
Copia a su madre muy de cerca, con los ojos y los oídos, reproduciendo sus 
acentos, sus entonaciones e incluso sus gestos faciales y de labios. Esto es 
conformismo. Se nota que en un grupo de niños escuchando a cantantes, las 
gargantas y los labios se mueven silenciosamente, especialmente si el modelo 
se escucha con suficiente frecuencia. S1 el timbre de la voz del modelo es claro o 


apagado, los niños lograrán transformar el timbre de sus propias voces. 


Este mimetismo es natural, pero se ve reforzado por la alta opinión que 
el niño tiene de su madre o de su maestra. A menudo se observa que el niño, 
que cree reproducir con precisión a sus modelos favoritos y que, sin embargo, 


deforma las melodías y los términos porque los ha escuchado o comprendido 


mal, no tiene razón para creer que está equivocado. Y como, por otro lado, no 
puede sospechar que su modelo lo haya engañado, no acepta las correcciones de 
un tercero que no ha asistido al ejercicio o a la lección. Se obstina en sostener la 


versión que considera correcta. 


Toma "falsos pliegues" y se aferra a sus errores. Esto ocurre durante 
muchos años. Y es un fenómeno similar el que explica la diversidad de 
versiones de una misma canción popular. Esta diversidad se debe a imitaciones 
mal asentadas, basadas en recuerdos insuficientes o en errores de comprensión 


O audición. 


Pero el fenómeno más curioso es la capacidad para reproducir con 
exactitud los sonidos escuchados, a veces después de intentos más o menos 
exitosos, y, en la mayoría de los casos, instintivamente, antes de cualquier 


intento. ¿Cómo explicarlo? 


Para Le Dantec, la laringe y el oído se han unido automáticamente, sin 
duda debido a ejercicios anteriores que han creado un instinto hereditario. Los 
dos órganos en concordancia ya no son más que uno, y es especialmente en la 


reproducción vocal donde habría un verdadero instinto de imitación. 


Sin duda, ambos instrumentos están maravillosamente sincronizados. El 
oído percibe y la voz reproduce inmediatamente fielmente. El fenómeno es 
especialmente notable cuando se trata de reproducir no palabras, sino sonidos 


musicales. 


Un sonido de altura precisa golpea el oído y el órgano de la voz sabe, en 
el mismo instante, cómo moverse para reproducir ese sonido a su propia altura. 
Hay un unísono instantáneo. E incluso cuando se emiten sonidos sin escuchar 
ni al cantante ni al instrumento, la voz se ajusta a una audición interna, a 


sonidos memorizados. 


No es necesario adaptar el organismo productor del sonido ni realizar un 
esfuerzo especial. Es el oído el que guía la voz hacia emisiones afinadas. Hay 


una especie de automatismo adquirido entre el oído y la voz. 


Es innegable, además, que ambos órganos, el receptor y el fonador, están 
en relación fisiológica. La trompa de Eustaquio los conecta, y el doctor Mermod 
repite que "la mitad de los casos de sordera tienen su origen en un trastorno de 
la garganta". Todos sabemos también que la audición de los niños (y la nuestra) 
se ve debilitada por el resfriado, la inflamación de los órganos respiratorios y 


las vejez. 


Ambos órganos están estrechamente vinculados, pero es el oído el que 
desempeña el papel principal. Percibe el sonido a reproducir y ordena el acto 
vocal. Luego, escucha la emisión que ha ordenado. Está satisfecha o no lo está. 
En este último caso, preside un ajuste, y, con su exigencia, logra una 
adaptación. La percepción, el orden, el control de la afinación y la adaptación 
vocal se realizan con tanta rapidez que hay casi simultaneidad entre estos 
fenómenos; esto se observa en el estudio de una canción, mediante la audición. 
Aunque el niño no conozca la melodía, parece cantar al mismo tiempo que el 


instructor. Se deja llevar con una facilidad perfecta. 


En ausencia del instructor, el recuerdo de secuencias de sonidos y 
palabras constituye a su vez un estímulo para la voz; a veces, incluso, el niño 
reproducirá inconscientemente una melodía escuchada pensando en otra cosa. 
La voz parece entonces vivir en completa independencia del recuerdo. En 
realidad, reproduce aproximadamente actos ya realizados o melodías que el 


oido reconstruye e impone. 


La orden del oído es constante, al igual que el control. Un niño me dijo: 
"No es difícil cometer errores con el piano, pero con la voz, sí es difícil". Sí, 
porque el oído no quiere permitirlo. Cuando no puede evitar los errores de la 


voz, al menos permite que el niño se dé cuenta, y muchos niños afirmarán que 


tienen la voz desafinada sin que nadie se lo haya dicho, incluso cuando su voz 


ha dejado de estar desafinada, recordando sus fallos pasados. 


En el acto inconsciente mencionado anteriormente, hubo una 
intervención oculta de la memoria, y no creación. Pero, desde la edad de cuatro 
años, el niño puede improvisar melodías con o sin letras. A los cuatro años y 
sels meses, la pequeña M.D... improvisa melodías sobre cualquier letra, por 
diversión, y a veces también, aparece, para ver qué opinan los padres. Sin 


embargo, aún no ha ido al jardín de infantes. 


En este punto, podría pensarse que solo está en juego la actividad 
creativa, que el niño ha logrado liberarse de los ejemplos y da rienda suelta a 
su inspiración. Veremos que la memoria no permanece completamente ajena a 
esta improvisación vocal y que proporciona materiales, aunque muy diversos y 


disociados. 


Sin embargo, es cierto que, en este período llamado "de creación", la 
mente escapa de lo real, de las convenciones, de los hábitos. Al niño le gusta 
construir con sus cartones y cubos, también demoler, por el placer de 
transformar, inventar historias, hacer hablar a sus muñecas, dibujar, cantar 


invenciones. 


Crear es el juego favorito de los niños, a veces para divertir a los padres, 
como en el caso mencionado anteriormente, pero más a menudo si pueden 


actuar en completa libertad. 


Ya el canto aprendido por audición, ejecutado con sentimiento, lo lleva a 
lo irreal, porque las frases, en lugar de ser habladas como en la conversación, 
son llevadas por sonidos, y también porque la melodía produce una vibración 
alegre que se aleja de los hechos cotidianos. El canto, la música agradan a este 
imaginativo, satisfacen su gusto por lo maravilloso, casi al mismo nivel que los 
cuentos mágicos, las hadas, las historias que hacen hablar a los animales, los 


árboles, las rocas, las nubes, casi al mismo nivel que los espectáculos 


inesperados, las exhibiciones de bazar, los nacimientos de Navidad, las 
imágenes. Instalado en la ilusión por tantos medios, le gusta crear novedades 
que parecerán más acordes con su sueño. Y si ya encuentra una oportunidad 
para escapar cantando lo que sabe, disfrutará mucho más de esa completa 


liberación que proporciona la creación personal. 


No todos los niños se entregan a esta improvisación, pero su reserva debe 
atribuirse al temor de ser criticados, a las reprimendas de los padres que no 
quieren que se interrumpa su trabajo o su descanso. Por el contrario, en horas 
de aislamiento, el niño improvisa mientras juega. Una niña de cinco años, que 
cree que no la escuchan, improvisa una canción de cuna para su muñeca, luego 
una ronda, con "tralala", para hacerla bailar, luego una canción para 
recompensarla y finalmente le enseña una canción para jugar "a la maestra", 
aunque no asiste a ninguna escuela. Un niño de seis años hace cantar a sus 
títeres para imitar una escena que le ha gustado mucho. Canta con seguridad 
porque, en su imaginación, solo está prestando su voz al héroe de la farsa, al 
títere. ¡Es el títere quien improvisa y habla! Hay una duplicación de la 
personalidad. "¿Qué cantaste hace un rato?" pregunta el padre. "¿Yo? ¡Nada! 


Fue el títere que estaba en el cabaret". 


Aprovechando esta duplicación, los más tímidos pueden cantar, 
improvisar. Veámoslo como un valioso despertar de la musicalidad personal, 
del sentimiento estético, una gran confianza del niño en sus habilidades 
artísticas. Utiliza su voz como sus manos. Observa la docilidad, la flexibilidad 
de este instrumento natural para expresar su sentimiento. Explota este don de 
la naturaleza. El arte del canto le parece agradable y fácil, a su alcance. Es, 
para él, una forma de distraerse sin la ayuda de otros, y de dos maneras: 
mediante la repetición de canciones escuchadas y la improvisación de nuevas 


canciones. 


Y esto supone que otro gran placer se está preparando para él: la 


audición de canciones ejecutadas por un solista o un coro, un disco, un receptor 


de radio, con apreciación artística. No dejaremos de animar a los educadores a 


fomentar esta inclinación valiosa, el placer de la improvisación vocal. 


v 


PRINCIPALES ETAPAS DEL DESARROLLO MUSICAL. 
DESDE LA INFANCIA HASTA LA ADOLESCENCIA. 


Período sensorial y activo. — La voz de los niños, el sistema respiratorio. — 
Evaluación auditiva. — Período de intereses intelectuales. — El "temprano o tarde". — 
Evolución del gusto. — La adolescencia. La muda vocal. Precauciones de orden vocal. 


Después de la muda. 


El niño tiene seis años. 


También pudo haber asistido a la escuela maternal donde se canta 
mucho, se practican ejercicios de ritmo y, en algunas ciudades, se inicia la 


educación musical, a veces con la meta de alcanzar objetivos a largo plazo. 


Actualmente no es necesario especificar en qué consistiría esta 
iniciación, pero en las escuelas donde se lleva a cabo, hay una firme convicción 
de que el niño de cuatro, cinco o seis años ya es un oyente capaz de prestar 
atención, interpretar ritmos, reproducir canciones, ejecutar secuencias de 
sonidos, intervalos, disfrutar mucho escuchando varias obras y participar en un 


pequeño conjunto infantil. 


Su evolución lo lleva a ser ya un oyente, instrumentista, cantante y 


también creador. 


Sin embargo, algunas voces de niños de seis años resisten aún a la 
instrucción auditiva. Esto también será cierto durante algún tiempo para una 


minoría que disminuirá rápidamente. 


Desde hace algunos años, el niño ya disfruta de la creación y la acción. 


A los seis años, muestra un interés especial por todo lo que estimula sus 
sentidos. Registra a través de estos intermediarios complacientes, proveedores 
de ideas numerosas y concretas. Incluso si no escucha música, presta atención 


a los ruidos, gritos, palabras y sonidos, todos los cuales afinan su oído. 


La vista de los niños tiene muchas más oportunidades de ejercitarse 
durante el día e incluso por la noche, a la luz, que el oído y los demás sentidos. 
Por lo tanto, fue curioso observar (en un capítulo anterior) que la educación del 
oido avanza rápidamente en comparación con la del ojo. Esta ventaja quizás se 
deba a una tensión en la audición que, a su vez, se debe a la importancia de 
este sentido que permite a los humanos entablar relaciones de vida e ideas. De 
hecho, es principalmente a través de las voces y la palabra que se ejercita la 


audición, casi constantemente. Se acostumbra a escuchar. 


El arte de los sonidos podría beneficiarse durante mucho tiempo de esta 
ventaja que podría acentuarse aún más fácilmente. Sin embargo, pronto el 
ejercicio visual, de observación y lectura, perjudica el desarrollo del sentido 


auditivo al acaparar la mente. 


Se ha llegado a ver en este hecho la principal razón de la indiferencia de 
muchos jóvenes hacia la música. La educación sería, por lo tanto, en parte 


responsable de esta indiferencia. 


La audición de un niño, al igual que la de un animal, también se ejercita 
con los sonidos de la naturaleza y de la vida. En el campo, el niño logra 
distinguir sonidos lejanos, vagos para otros. Al igual que su ojo, su oído se 


adapta a la distancia. 


El niño citadino, por el contrario, presta más atención a los sonidos más 
cercanos, especialmente hoy en día, ya que encuentra advertencias en ellos. La 
prudencia lo invita a aguzar el oído. Por lo tanto, se puede observar que este 


niño elimina los sonidos lejanos. Por ejemplo, un domingo por la mañana, no 


percibe los sonidos de las campanas que los provincianos, que viven en la 


bulliciosa ciudad, aún escuchan. 


Este mismo niño citadino, durante las vacaciones, no escucha, al igual 
que el montañero, las campanitas lejanas de los rebaños, a menos que se 
provoque una atención especial. ¿Debemos temer que los ruidos de las ciudades 
abarrotadas tengan más bien como consecuencia deformar las aptitudes 
auditivas naturales? En cualquier caso, no se puede contar mucho con estos 


ruidos mezclados, a veces estridentes, para afinar el oído musicalmente. 


En lo que respecta al aparato vocal, se observa que muchos niños de las 
escuelas parisinas tienen voces apagadas, roncas, graves, en una proporción 
que supera a la de las escuelas rurales. Se puede pensar que el aire de las 
ciudades irrita los órganos respiratorios y de fonación, y que la higiene de la 


vivienda también tiene algo que ver. 


Lo que es más cierto es que los ruidos de la ciudad obligan a hablar 
fuerte, a forzar la voz. Muchos niños, que permanecen en la calle después de la 
escuela hasta la noche, en las horas más ruidosas, juegan gritando mucho más 


fuerte que aquellos en el campo o en áreas urbanas tranquilas. 


Encontramos una proporción bastante alta de voces apagadas o 
quebradas (a veces quince, dieciocho por ciento) en las clases de niños de ocho, 
nueve, diez, once, doce años, y mucho más en los barrios pobres que en otros 
lugares. Veremos que, contrariamente a la creencia general, la mayoría de los 
niños de origen extranjero tienen voces quebradas, muy temprano, 
probablemente por razones de higiene. Por lo tanto, muchas gargantas de 


niños, especialmente los citadinos, requerirían atención especializada. 


La extensión vocal de los niños de cuatro años es aproximadamente una 
quinta que se ubica inicialmente desde La2 hasta M13, es decir, en una región 
de voces graves. En este punto, las afirmaciones han sido diversas porque el 


examen con frecuencia se ha centrado en casos particulares. Además, diversas 


causas dificultan este examen: se juzga de antemano, dejándose engañar por el 
timbre; se está dispuesto a atribuir un timbre grave a la voz del anciano pero 
no a la del niño; se basa la opinión en el grito agudo de los bebés, pero no en la 
voz cantada de los pequeños; por último, se desea medir musicalmente la 
extensión vocal haciendo que reproduzcan series de sonidos, lo que complica la 


prueba, incluso en la escuela. 


S1 el examen vocal se centra por separado en emisiones gritadas, 
habladas y cantadas, se observa que los niños de tres a seis años gritan en 
agudo, hablan en tono medio y cantan en grave. Esto lo observamos sin 
satisfacción. Si las emisiones cantadas se ubicaran, desde el principio de la 
escolaridad, en el tono medio (la región del La), la pedagogía vocal se 


simplificaría y se modificaría ventajosamente desde los primeros ejercicios. 


Para experimentar en las escuelas maternales, no utilizamos sonidos de 
una escala diatónica, ya que la educación musical no lo permitía con los niños 
de cuatro años, sino canciones populares cuya extensión no supera la quinta. 
Ejemplos: “J'az du bon tabac", "Le ro1 Dagobert”, "Mme Tartine”, "Gentil 
Coquelicot”... Los niños capaces de cantar pudieron ubicar estas canciones en la 
altura de la quinta mencionada anteriormente. Un tercio podría salir un poco 


de este registro en el agudo. 


Los niños de cuatro, cinco o seis años, que no pueden reproducir el sonido 
de Do3, emiten casi todos (nueve de cada diez) un sonido más grave, 


generalmente el de La2. 
Las voces de cinco años se extienden un tono más alto, a veces dos tonos. 


A los seis años, la voz establece su registro natural desde 512 hasta Sol3. 
La quinta Do-Sol está incluida en este rango. Por lo tanto, desde el curso 


preparatorio, los niños pueden emitir esta quinta en la tonalidad de Do. 


Las pruebas han demostrado que los niños reconocen mejor, al escuchar, 


los sonidos de la región sonora en la que puede moverse su voz. Por lo tanto, 


escuchan principalmente los sonidos que pueden ejecutar, y, en este otro punto 


también, el oído y la voz están conectados, gracias a las resonancias comunes. 


Por estas razones, los primeros sonidos a estudiar no pueden ser ni los de 
la octava ni los de una escala completa. No deben exceder los límites de la 


quinta Do-Sol. 


Al adoptar esta quinta como punto de partida para la progresión, se nota 
que todas las voces de las clases preparatorias se adaptan naturalmente a ella 
y pueden evolucionar con facilidad en esta región. Con el ejercicio, el rango se 
ampliará hacia las notas más agudas. A los siete años, con su voz natural de 
pecho, el niño puede alcanzar el Do agudo. Pero si se logra obtener, a partir de 
Sol3, una voz laríngea superior (llamada voz de cabeza, a pesar de las 


objeciones), el rango se extenderá rápidamente hasta M14, Fa4, Sol4. 


Con la práctica de la voz denominada "de cabeza" a partir de So/3, en la 
mayoría de los casos se obtendría el siguiente rango en la extensión progresiva 
de las voces: 
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Al pensar primero en el agudo llanto del bebé, luego en la caída de las 
voces de los niños durante la muda, y después en el tono grave de los ancianos, 
se ha creído que la voz humana en general disminuye desde el nacimiento 
hasta la muerte. Corrijamos diciendo que el rango se extiende hacia las notas 
agudas desde el nacimiento hasta la pubertad y que la "disminución del tono", 


observada por el doctor Lermoyez, generalmente ocurre después de la muda. 


Durante mucho tiempo, se consideraron las voces de los niños, por 


analogía de timbre y rango con las voces de las mujeres, como clasificables en 


voces de soprano y contralto. Sin embargo, es más preciso considerarlas como 


voces iguales de primer y segundo soprano. 


Las voces de los primeros sopranos, más frecuentes en las niñas que en 
los niños, a veces se llaman también voces de niños con timbre claro. Se 


extienden desde el Re grave (Re) hasta el La agudo (La4). 


Las voces de los segundos sopranos, voces de niños con timbre redondo, 
se extienden desde el Do3 hasta el So/4. Por lo tanto, hay poca diferencia entre 


las dos voces en cuanto a su rango, generalmente un tono, a veces dos. 


Pero esto no es algo que acepten fácilmente todos los profesores, muchos 
de los cuales no han entrenado las voces hacia lo agudo y creen que los últimos 
sonidos que se deben pedir a los niños son los de M74 0 Fa4, cuando las voces 
jóvenes son particularmente suaves, deliciosas y "celestiales" en la región del 


pentacordio superior: Do4, Sol4. 
Conocer estos límites nos permite extraer conclusiones prácticas: 


1. Peligro de hacer cantar en el registro grave. (A pesar de ello, 
muchas segundas y terceras partes de coros descienden hasta el La y el 
Sol. Fatigan las voces y pueden dañarlas.) 

Z, Utilidad de hacer cantar en lo agudo y solo en el registro de 


cabeza, desde Sol3 hasta Sol4$. 


La duración del sonido sostenido permanece baja hasta la muda, que 


proporcionará a los pulmones una capacidad mayor. 


Según los estudios de Hutchinson, Arnold y Wintrich, la capacidad 
pulmonar correspondiente a cada centímetro de altura es la siguiente para las 


diferentes edades: 


$ En el capítulo VII, sobre la Desigualdad de las aptitudes, se abordará la cuestión de las voces desde el punto 
de vista de las dificultades vocales y los defectos de emisión. 


De 6áa 8 ans, de 7á 9 centiméótres cubes 


De 8410 ans, de 9411 » 
De 10 á 12 ans, de 11 a 13 » 
De 12 á 20 ans, de 13 a 22 » 


Se observa qué aumento ocurre en la época de formación. Después de 
veinte años, la capacidad pulmonar no aumenta más de dos centímetros cúbicos 


como máximo. 


El volumen de aire expulsado después de una inspiración tan completa 


como sea posible, en una espiración que alcanza su máximo, es el siguiente: 


De 3a 4 ans, 400 4 500 centimótres cubes 


De 5áa 7 ans, 800 á 1.000 » 
De 84mu10 ans, 1.350 » 
De 11 á 14 ans, 1.800 » 
A 15 ans 2.500 » 


Es necesario agregar que el número de respiraciones por minuto 
disminuye aproximadamente en una medida inversamente proporcional, ya 
que el bebé antes de los dos meses respira 44 veces por minuto; luego, hasta el 
año, 38 veces; de l a 3 años, 30 a 35 veces; de 3 a 5 años, 30 veces; de 5a 10 


años, 20 a 25 veces; de 10 a 15 años, 20 veces. 


Debemos concluir que las vocalizaciones de duración pueden comenzar a 
los ocho años; pero a los quince años, se puede duplicar la duración de estas 
vocalizaciones si se logra una gran facilidad en el acto respiratorio, una 
excelente inspiración nasal, realizada en el último momento antes de la 


emisión vocal. 


Y observamos también que los niños que son confiados a profesores de 
canto prudentes y sabios, que practican inspiraciones normales (y no 
profundas) antes de cualquier ejercicio vocal sin excepción, adquirirán una 


gran capacidad pulmonar y se beneficiarán mucho de estos ejercicios. (Quizás 


estemos mejor ubicados que los profesores de educación física para ayudar en el 


desarrollo del sistema respiratorio. 


De todas estas observaciones, debemos argumentar a favor de sesiones 
de canto muy cortas y frecuentes, así como a favor de ejercicios moderados, 
realizados sin esfuerzo, con facilidad y naturalidad, sin restricciones, sin 


excesos. 


En cuanto al timbre de la voz, hemos dicho que difiere mucho de un niño 
a otro, y que sus características permiten al niño, con los ojos cerrados, 
reconocer a sus compañeros por su voz. Sin embargo, el papel de la imitación es 
tal que este timbre se uniformizará en parte, bajo la influencia de un modelo, la 
voz del maestro y, más seguramente aún, la voz de la maestra que está en 
sintonía con la de los niños, o la voz de un niño cuyas cualidades se hayan 


destacado. 


En las escuelas mixtas, los timbres se igualan incluso, en cierta medida, 
de un sexo a otro, aunque sigan favoreciendo a los niños hasta la muda de voz. 


Las voces de las niñas seguirán siendo más agudas que las de los niños. 


El desarrollo del oído se acentuará rápidamente a partir del sexto año, 
probablemente porque la amplitud vocal, siempre vinculada a la resonancia 
personal, se incrementará por sí misma. La primera educación, la que se 
adquiere en el entorno familiar, dará sus frutos, y los niños de las escuelas 


mostrarán la mayor diversidad de aptitudes musicales. 


Algunos niños de seis años podrán reproducir con notable precisión 
secuencias de sonidos memorizados. Otros solo podrán cantar afinadamente 
con sus compañeros y no de manera individual. Otros mostrarán cierta 
dificultad para captar las entonaciones, las de su registro vocal, por supuesto, y 
a pesar de la estrecha colaboración de los dos órganos (oído y aparato vocal), el 


acto, para ellos, el acto que consiste en escuchar un sonido y reproducirlo, sigue 


siendo doble. Por lo tanto, para medir los avances del oído solo, es necesario 


consultarlos por separado, sin exigir la reproducción de los sonidos. 


Esto es lo que han permitido los tests de audición. El examen se realizó 
con la ayuda de una decena de secuencias de cinco sonidos. Solo había que 


reconocer la posición del sonido diferente de los otros cuatro. 


Tres cuartos de los niños de seis años tuvieron éxito con una serie de diez 
sonidos, otros (la mitad) con tres series de sonidos. Solo un niño (de cada diez) 


tuvo éxito con tres cuartos de la prueba. 


Los niños de siete años tuvieron éxito con seis pruebas de diez, y los de 


ocho años con ocho pruebas. Los de nueve y diez años con nueve pruebas. 


Por otro lado, ya no son tres cuartos de los niños los que tienen éxito, 
sino nueve alumnos de ocho años y diez alumnos de nueve y diez años, de cada 


diez. 


Los sonidos distantes en una quinta son los que se diferencian más 
fácilmente, seguidos por los que están distantes en una octava, luego en una 
cuarta, y finalmente en una tercera. Sin recordar todos los resultados 


registrados, diremos que: 


Ls Las comparaciones de sonidos, intervalos, intensidades, 
frases melódicas y ritmos dieron respuestas que corresponden 
aproximadamente a cinco resultados positivos con niños de seis a siete 
años, a sels o siete resultados positivos con los de nueve años, y a seis, 
siete, ocho, nueve resultados positivos con los de once años. 

Za Del mismo modo, hay progreso en la percepción de la 
dirección de los intervalos, la extensión de un intervalo, el sentido tonal 
y la simultaneidad de los sonidos. 

3, Ningún niño, incluso de París, falla completamente, 
anteriormente incluso a cualquier ejercicio escolar o cualquier otro 


entrenamiento. 


4. Incluso los más distraídos en clase a veces tienen éxito en 
varias pruebas. 

5. Parte del éxito con niños de ocho, nueve, diez, once años se 
debe al desarrollo intelectual, al mismo tiempo que al desarrollo 


auditivo. 


La gran observación que captura mucha atención es que el niño se queda 
más tiempo en el periodo sensorial en lo que respecta a la audición que en otras 
actividades escolares. No siente el deseo de recibir instrucción intelectual en 
este ámbito de lo sensible, ya que encuentra emociones agradables y placer, a 
diferencia de los otros campos donde se han introducido los estudios teóricos. 
Además, tampoco siente la necesidad, ya que progresa sin más atención que la 
de un sentido interesado que descubre, asegura sus conquistas gracias al 


desarrollo del sentido musical, con facilidad y placer. 


Los educadores más apasionados por el arte no se quejarán de esto. Si en 
este periodo sensorial, el oído y el órgano vocal muestran una gran flexibilidad 
que disminuirá más tarde, es muy positivo que se puedan ejercitar 
directamente, sin recurrir a explicaciones que desnaturalizarían el esfuerzo, y 
que se pueda contar con la adhesión del niño, de su naturaleza, de su 


sensibilidad. 


En este ámbito, los maestros que recurren prematuramente a la 
inteligencia y, sin darse cuenta de la evolución del niño, sin saber esperar, 
recurren demasiado pronto a abstracciones, símbolos y teorías, dejan pasar la 
ocasión más favorable para formar el sentido musical y el gusto. Las mejores 
fuerzas entonces quedan sin utilizar, en favor de una conquista intelectual 


insignificante. 


Estos maestros, demasiado ansiosos por dar a un arte tan natural una 
base que no le conviene mucho, una ciencia toda de convención, creen 


obviamente estar haciendo un servicio al niño. Piensan que tarde o temprano 


tendrán que enseñar estas convenciones para que el niño se encuentre en el 
camino de los estudios musicales, y reconocemos, como ellos, la utilidad de fijar 
en la memoria de los niños algunas nociones elementales de la escritura 
musical, para llevarlos a leer textos fáciles y para que, una vez asegurados 


estos primeros pasos, puedan completar su instrucción musical. 


Pero es más difícil ponerse de acuerdo sobre la interpretación de este 
"tarde o temprano". Los maestros apresurados, para justificar su prisa, citan 
casos de algunos niños que pudieron, desde temprana edad, darle sentido a las 
abstracciones, recordar las formas gráficas sin causar retraso en su desarrollo 


auditivo: 


La pregunta que se plantea de esta manera, y que merece un examen 
que nuestro plan nos obliga a posponer, suscita aquí las primeras respuestas 
que se pueden intuir: sería peligroso basar un sistema de enseñanza colectiva 
en casos particulares, interesarse solo por la élite cuando todos pueden 
beneficiarse de una enseñanza activa muy adaptada, querer llevar hacia 
demasiados objetivos diferentes demasiado pronto en lugar de aprovechar los 
medios que se unen sucesivamente a las etapas de desarrollo del niño, no 
fortalecer primero los medios de observación directa y la curiosidad sensorial, 
sustituir la actividad más querida por el niño por una actividad mental que 
encuentra muchas otras ocasiones para ejercitarse de manera más inteligente, 
presentar un estudio, y especialmente un estudio de arte, por sus aspectos más 


áridos y menos agradables. 


La precaución elemental consiste entonces en tener en cuenta la 
evolución del niño y, dado que los educadores coinciden en determinar los 
objetivos a alcanzar, también pueden ponerse de acuerdo sobre la adaptación 
de las formas pedagógicas a las posibilidades de la infancia. Para esto, que 
vuelvan a los trabajos de los psicofisiólogos, sabiendo bien que estos 
experimentadores buscaron de manera completamente independiente, sin 


pensar especificamente en los estudios musicales. 


Evidentemente, la etapa de los intereses intelectuales parece un poco 
tarde, si se piensa en el tiempo de escolaridad de la gran mayoría de los niños. 
Y el tiempo será corto para emprender un estudio teórico si se espera la llegada 
de esta etapa. Pero si la preparación auditiva, concreta, se ha llevado a cabo 
con cuidado y perseverancia durante los primeros años, el niño, al llegar a los 


diez años, asociará sin dificultad el signo a las ideas significadas. 


"Es solo hacia los once años que el pensamiento formal se vuelve posible, 
que comienza la utilización de conceptos verdaderos" (Henri Pierron, Psicología 
Experimental, Lib. Vuibert), y Ferriére recuerda los experimentos realizados 
en el Instituto J.-J. Rousseau, según los cuales, en promedio, los niños solo se 


interesan por las reglas a los once años y medio. 


Para W. James (Charlas pedagógicas, Payot), "la curiosidad teórica, 
preocupada por las relaciones racionales de las cosas, apenas despierta en la 
adolescencia". Sin embargo, las lecciones reales sobre las cosas (y los ejercicios 
de música, bien comprendidos, no se apartan de esto) dan una ventaja al 
interés intelectual. El niño que ha observado con la ayuda de los sentidos, 
especialmente el oído y la vista, que ha estado presente en hechos concretos 
mediante todos los medios disponibles en la escuela, hasta los más modernos 
como el documental cinematográfico, poco a poco se preocupa por las causas y 
consecuencias. Preferirá lo concreto a lo abstracto, a los símbolos y fórmulas, 
pero puede relacionar los hechos, adquirir la noción de lo útil, y organizar sus 


adquisiciones. 


Se interesa por las ciencias, la mecánica, y los libros que explican las 
razones de las cosas. Llegará el momento en el que los ejercicios de audición 
podrán acompañarse de una representación que no le parecerá ajena a las ideas 
concretas bien adquiridas. El razonamiento, por supuesto, no tendrá que 
sustituir a la observación sensorial. Durante el período intelectual, el niño se 
dará cuenta de que cometerá muchos menos errores al escuchar con atención, 


que al razonar en el análisis de sonidos y ritmos. Por lo tanto, nunca debe 


perder el hábito de escuchar, y la audición conservará el papel principal en un 
estudio que no separará la idea, el sonido, del signo estudiado. Además, no 
segulría al maestro que lo obligaría a una grabación banal de signos 
algebraicos, lo abrumaría con explicaciones y haría riguroso un estudio del cual 


se esperan satisfacciones constantes. 


Los hombres de las razas primitivas sin duda primero buscaron asegurar 
su existencia. Pero tan pronto como las facultades pudieron desarrollarse, la 
atención se centró en lo agradable, lo hermoso, en todo lo que da encanto a la 
vida, mucho antes de orientarse hacia las investigaciones teóricas. Es una ley 


de la naturaleza. 


En el amanecer del período intelectual, cuando el niño tiene diez, once, 
doce años, la plasticidad de su mente, cada vez mayor, permitirá el estudio de 


muchos mecanismos, gráficos y teorías. 


La evolución del gusto musical del niño merecería un estudio particular, 
y sería interesante saber, por un lado, cuáles son las obras que prefiere cuando 
puede escuchar discos o emisiones de radio y por qué, y por otro lado, cuáles 
son las canciones que recibe más favorablemente, que ejecuta en clase, en casa, 
en sus juegos y de manera aislada, con más placer. En cuanto a las preferencias 
por las obras, pudimos realizar una encuesta con la sociedad Binet. Sin 
embargo, aún no se ha renovado en diversos centros, urbanos y rurales, y solo 
podemos derivar, en ocasiones, probabilidades. Una encuesta sobre "las 
canciones favoritas de los niños" fue realizada por el Sr. Raoul Risset, inspector 
de Educación Primaria, en una circunscripción rural. (Edición de la Música en 
la escuela.) Solo podemos animar a consultar este hermoso estudio, tan 
complejo que no podemos analizarlo aquí. Tantos elementos de influencia, 
presentación, estudio, ejecución, temperamentos y caracteres deben 
considerarse que, a pesar del número de niños consultados, el autor, ahora 
director de la Escuela Normal, solo quiere sacar conclusiones que puedan 


orientar a los maestros en la elección de las canciones a enseñar a los alumnos. 


Los rasgos de la etapa intelectual casi nos hacían prever el fin de la 
infancia. Es cierto que a los trece o catorce años, el niño experimenta una 
transformación profunda, pero se exagera al decir que a esta edad "el niño 
desaparece". Se convierte en adolescente y atraviesa un período difícil debido a 
los trastornos causados por la evolución física. El organismo se fatiga 
rápidamente, lo que ya sería una razón para pedirle solo un gasto de energía 


muy moderado durante los ejercicios vocales. 


Sin embargo, la profunda transformación del órgano vocal invita aún 
más a la prudencia. Esta transformación generalmente ocurre alrededor de los 
catorce o quince años. Puede retrasarse, pero generalmente se completa a los 
diecisiete años en las jóvenes y a los diecinueve en los jóvenes. Se observa que 
es un poco más temprana en la ciudad que en el campo, y más temprana en el 
sur que en el norte. El período de modificación puede durar de dos a seis meses, 


con aceleración en primavera. 


La muda de las voces de las jóvenes modifica poco el órgano. Se observa 
una incertidumbre en la emisión, un trastorno vocal, una sonoridad 
momentáneamente debilitada durante algunos meses. Después de este período, 


el timbre mejora, especialmente si no ha habido fatiga vocal. 


La muda de las voces de los jóvenes es mucho más importante. Durante 
mucho tiempo, a veces todo un año, el chico parece perder el control de su voz, 
que lo engaña constantemente al saltar de una octava a otra. Se debilita, se 
enmascara, se vuelve ronca y casi duplicada. J.-J Rousseau, aunque no era un 
técnico, dice muy bien que la voz, tomando elementos de la voz infantil y la voz 
masculina, no puede adoptar el tono de ninguna de las dos (Emilio, IV.). La 
laringe se desarrolla hasta duplicar su volumen, lo que hace que la voz baje 


una octava. 


La mayoría de los otorrinolaringólogos y técnicos de la voz aconsejan no 


cantar durante este período. Sin embargo, el Dr. Bonnier dice que, si la salud 


general no se ve afectada y la evolución es normal, no hay que temer trabajar 
de manera moderada y sabia. El Dr. Wicart aconseja no interrumpir los 
ejercicios. Digamos que, aunque todos los especialistas están de acuerdo en 
aconsejar la abstención, o al menos una reducción del trabajo vocal, sus 
consejos se siguen poco en las escuelas secundarias. Se hace cantar 
indistintamente a unos y otros, hayan o no superado la etapa de muda. Incluso 
puede suceder que se impongan tareas temidas a ciertas voces en la práctica 


del canto coral cuando las partes extremas exceden los límites vocales sensatos. 


Como resultado, muchas voces se dañan por imprudencia (nueve de cada 
diez, según se ha afirmado). Es muy difícil, incluso imposible, renunciar al 
canto en las escuelas secundarias. Además, los estudiantes no corren todos los 
mismos riesgos. Por otro lado, las voces también pueden dañarse fuera de las 
clases de canto, mediante actuaciones no solicitadas al aire libre, por los gritos 
de los jugadores, por excesos de palabra. Pero al menos, la suavidad de las 
emisiones cantadas en estas escuelas, la brevedad de los ejercicios, 
constituirían precauciones necesarias que, en una nivelación general, pondrían 
muchas voces a salvo de cualquier decadencia perjudicial y muy perjudicial, 


especialmente para los estudiantes que se dedican a la enseñanza. 


Los medios mecánicos modernos permitirían reducir la duración de los 
ejercicios vocales sin retrasar el cultivo del gusto musical, haciendo que los 


estudiantes asistan a audiciones comentadas. 


Después de la muda, si la voz recupera su seguridad, las 
transformaciones morales continúan, modificando los gustos de los jóvenes 
intérpretes. Sin embargo, es posible identificar una convicción favorable, un 


deseo de escuchar las obras mejor inspiradas o de participar en ejecuciones. 


Como se sabe, los chicos están más atraídos por los deportes que por las 
artes. Muy pocos adultos de ambos sexos frecuentan las salas de conciertos. Y a 


veces incluso se observa que los adolescentes dejan de apasionarse por la 


música cuando, debido a la forma que se le da, ya no responde lo 


suficientemente directo a sus aspiraciones. 


Rubinstein observa que el talento del joven músico experimenta una 
crisis después de los quince años y a veces se duerme para siempre. El dice: 
"Solo aquellos que son capaces de cruzar este Rubicón se convierten en grandes 


artistas. Su número es muy limitado". 


Pero es tarea del profesor generar un deseo, provocar un impulso que 
permita cruzar este Rubicón. El adolescente no toma esa decisión solo. Y sin 
embargo, el timbre de las voces ha cambiado a su favor. El desarrollo del 
sistema respiratorio aporta nuevas posibilidades. Con un aliento más potente y 
una voz más segura, las ejecuciones individuales o corales ganarán en belleza, 


matices, grandeza o suavidad. 


La joven, por otro lado, sigue vinculada a la música, incluso en lo que el 
Sr. Mendousse llama "la edad de la desgracia", de doce a quince años, o "la 
edad de la indecisión", de quince a diecisiete años. En estos períodos de 
inestabilidad, irritabilidad a veces, y luego de espíritu romántico, misticismo, el 
arte musical, incapaz de hacer daño, contribuye a satisfacer a la joven, a 


equilibrarla. 


Independientemente de los trastornos fonéticos y las transformaciones 
morales que la pubertad pueda causar, el educador puede observar que la 
adolescencia aporta a los jóvenes un poder de recogimiento, de atención 
sostenida, que les permite disfrutar intensamente de las obras musicales por sí 
mismas, es decir, sabiendo aislarlas, caracterizarlas, apreciarlas y 


diferenciarlas. 


Los adolescentes, apasionados por el ideal, capaces de entusiasmo, 
pueden entonces esperar del arte musical algo más que simples y hermosas 
distracciones: revelaciones profundas, temas de meditación que pueden unirlos 


para siempre a la forma de belleza más vibrante. 


Este breve examen de la evolución de los niños en sus características 
más generales hace comprender la necesidad de prever tratamientos 
pedagógicos adaptados a las etapas de desarrollo, así como la necesidad, 
durante todas estas etapas donde florece lo sensible, de otorgar un lugar 
importante a todo lo que fortalece la emoción y el placer en los ejercicios de 
educación musical, ya que el papel del educador en este punto consiste en 
proporcionar, en el presente, alegrías superiores y en vincular para siempre a 


los niños y adolescentes con el arte musical. 


VI 


TIPOS GENERALES 


Las constantes y las variables. — Niños clasificados según su sensibilidad: los sexos, 
las razas. — Los atavismos. — Niños prodigios. — Tres tipos: el emotivo, el 


imaginativo, el pasivo. 


Cuando se piensa en las nociones que enseñar a los niños o en los 
diversos métodos de enseñanza, ya sea la materia o la manera, se puede 
afirmar que "no todo puede adaptarse a todos", primero porque "todo" no se 
adapta a nadie, y debido a la variedad de aptitudes, los medios pedagógicos no 


pueden provocar las mismas reacciones, las mismas actividades en cada uno. 


A la diversidad de las naturalezas de los niños debe corresponder una 
gran diversidad de medios y métodos de enseñanza, especialmente cuando se 
busca desarrollar las diversas facultades principales, tanto la sensibilidad como 


la inteligencia. 


Es cierto que se puede admitir que la práctica escolar, al obligar a los 
niños a adoptar las mismas costumbres en ocasión de los mismos ejercicios, 
crea "segundas naturalezas" bastante similares, establece un nivel que permite 
que toda la clase se beneficie de la mayoría de los ejercicios. Y al hacerlo, se 
está admitiendo que la colectividad puede adaptarse a la "manera" del maestro. 
Pero la adaptación es real y el trabajo es beneficioso para la colectividad solo si 
el maestro ha realizado él mismo, constantemente, numerosos esfuerzos de 


acercamiento. Es él quien se adapta primero. 


Además, solo realiza un nivel de actividades, muy evidente durante 
ciertos ejercicios colectivos, y también un nivel de interés en estos ejercicios. 
Pero el valor de las adquisiciones siempre diferirá entre los alumnos de una 


misma clase, y es deseable que cada niño obtenga el máximo de resultados, 


según sus aptitudes, de estos ejercicios colectivos, y que la diversidad de las 
naturalezas siempre se afirme más allá de esta aparente igualación de 
esfuerzos, debido al orden y la atención que provocan los medios colectivos. Por 
lo tanto, después de observar las características comunes y antes de prestar 
atención a algún tema excepcional, un tema que seguramente atraerá las 
miradas, es conveniente distinguir las categorías de niños establecidas según 


los dones naturales y el desarrollo de las facultades. 


Después de estudiar las "constantes", es de interés conocer las 


"variables". 


Sin embargo, aunque es bastante fácil clasificar a los niños en diversas 
categorías en cuanto a su memoria e incluso su inteligencia, es más difícil 
clasificar según los grados de sensibilidad. Y sin embargo, esto es lo que nos 
interesa especialmente aquí, ya que la educación musical hace un llamado 
constante a lo sensible, y el interés provocado por el arte musical está 


directamente relacionado con el grado de emoción experimentado. 


La atención auditiva, que ya revela el placer de la audición, ¿varía entre 
los géneros en los niños, como generalmente se cree cuando se enseña música 
en escuelas mixtas, o tanto en escuelas para niñas como en escuelas para 
niños? Las niñas de seis, siete, ocho años escuchan con más atención, 
responden a las pruebas con más éxito que los niños, y su ventaja se acentúa 
durante todo el período de los intereses sensoriales. Además, se mantendrá 


durante el período intelectual. 


Los gustos difieren. Los niños prefieren canciones que corresponden a 
sus Juegos, como canciones marcha vibrantes, mientras que las niñas 
encuentran placer en cantar melodías más delicadas y tiernas que 


corresponden a sus emociones naturales y las llevan a soñar. 


Cuando niños y niñas están juntos, ya sea en la familia o en la escuela, 


hay una influencia mutua, pero la influencia de los niños es más fuerte. En su 


investigación sobre "Infancia y canto", Raoul Risset señala que, si la naturaleza 
turbulenta del niño se calma un poco gracias a la coexistencia, es sobre todo la 
timidez y la reserva de la niña lo que se atenúa. Ha observado que "una niña 
que tiene seis hermanos le gusta desfilar al paso y canta con placer marchas 
guerreras. Esto también ocurre a veces en clases mixtas donde los niños son el 
elemento dominante: acostumbradas a asociarse con sus juegos, también 
comparten su simpatía por canciones enérgicas y con acentos viriles; y varios 
maestros han observado tantas preferencias comunes que se sintieron 
autorizados a no estudiar separadamente los gustos de ambos sexos. Tal vez el 
orgullo propio esté en la raíz de estas aproximaciones: hay niñas que ocultan 


sus sentimientos íntimos para poner fin a burlas siempre listas para surgir." 


Después de la escuela, la diversidad de gustos se afirmará cuando los 
niños y las jóvenes trabajen por separado. Por otro lado, en las escuelas de 
música donde un mismo profesor enseña a ambos sexos, su influencia crea una 
uniformidad en la apreciación de las obras, también debido a la calidad de las 


ejecuciones de estas obras, al menos tanto como a su valor musical. 


En cuanto a los niños, la divergencia en los gustos de niños y niñas en 
las canciones aprendidas, las obras escuchadas, no está sin relación con los 
órganos vocales. Las voces de las niñas, más estables y claras, siguen 
fácilmente las indicaciones del oído en el acto de la imitación, debido a su 
mayor flexibilidad, y así contribuyen al desarrollo del sentido del oído, mientras 
que las voces de los niños, aunque menos claras y mejor timbradas, perjudican 
el interés en la música porque experimentan perturbaciones desde temprano, 
mucho antes de la muda. Su ronquera frecuente disminuye el atractivo de las 


emisiones vocales y, al mismo tiempo, afecta el interés musical. 


La mayor docilidad natural de las niñas, su aplicación constante, su 
imaginación que, sin ser más vívida, es más fácil de despertar, el ascendiente 
que ejerce sobre ellas un arte de sugerencia, contribuyen al desarrollo de su 


sentido musical. 


El niño solo afirmará alguna superioridad si los estudios se llevan más 
allá de los límites escolares. Y se constatará, fuera de la educación primaria, 
que los niños más aptos para continuar los estudios musicales, los 
superdotados en música, se encuentran con más frecuencia entre los niños, y 


siempre entre aquellos que demuestran ser más sensibles. 


En otras palabras, las excepciones, tanto las afortunadas como las menos 
atractivas, se encuentran entre los niños, y las niñas demuestran mucho más 
generalmente su inclinación artística. Durante concursos y festivales, mientras 
los niños ejecutan obras corales con cierta impasibilidad, independientemente 
del valor del profesor, las niñas muestran estar mucho más alertas, sonrientes 


y vibrantes. 


Sería más arriesgado atribuir una mayor sensibilidad musical a una u 
otra raza. En algunas escuelas de París donde la proporción de extranjeros 
alcanza hasta el sesenta y cinco por ciento de la población estudiantil, nuestras 
investigaciones más seguras solo han podido abordar las cualidades vocales, el 
timbre, el alcance, y no el interés provocado por la ejecución coral o la audición. 
Pero, nuevamente, esta cuestión vocal está estrechamente relacionada con la 
cuestión del "interés musical". Muchas apreciaciones fáciles sobre la 
musicalidad de las razas se basan solo en impresiones pasajeras y casos 
excepcionales, y hay tal diversidad de naturalezas entre los niños de un mismo 
país, como Francia por ejemplo, o incluso de una sola provincia, que 
difícilmente se puede definir el carácter nacional y detenerse en la 


diferenciación de razas. 


Antes de formular la más mínima observación, esperaremos 
(probablemente mucho tiempo) a que se realicen los mismos tests en un gran 
número de escuelas de cada país, utilizando para ello los mismos discos, para 
que los niños se encuentren en las mismas condiciones de examen y respondan 


a las mismas preguntas grabadas, referentes a los mismos ejemplos sonoros. 


Y si se logra esto, será necesario preguntarse qué parte corresponde a la 
educación impartida durante siglos en las escuelas, círculos, sociedades, 
1glesias y templos de estos países. S1 los alemanes, por ejemplo, parecen más 
interesados en la música que los anglosajones y demuestran una mayor 
facilidad para identificar los sonidos, las sucesiones melódicas y los acordes, no 


debemos apresurarnos a concluir que tienen más disposiciones raciales. 


Jacques Dalcroze ha sabido, sin embargo, durante sus numerosos viajes 
y demostraciones, apreciar primero la recepción reservada a sus propuestas y, 
después, el interés que los niños de diversos países de Europa han mostrado 
por la música. Nos comparte algunas observaciones (Le rythme, la musique et 


l'éducation, Rouart-Lerolle, París). 


"En Alemania, el amor y el culto por la música son más grandes que en 
cualquier otro lugar, pero el sentido auditivo ciertamente no es más refinado 


que en otros países." 


Añadamos que, de hecho, si el gusto musical de un pueblo puede 
medirse, como se cree, por el valor de sus canciones populares, lo cual es 
admisible ya que es el pueblo quien transforma estas canciones de transmisión 
oral, muchas razas afirmarían así una gran superioridad sobre los germánicos 
cuyo folclore es uno de los menos interesantes, más carente de sentimiento 
musical, tanto en fuerza como en dulzura. Por lo tanto, es adecuado atribuir 
este amor por la música, demostrado por el pueblo germánico, primero a la 
educación musical, muy empírica pero muy viva, impartida durante mucho 
tiempo en las escuelas, y de la cual muchas generaciones se han beneficiado, 
enriqueciéndose así por atavismo y por la constancia de la práctica coral, y 
también a las prácticas religiosas. Desde Lutero, el culto a la música se ha 
asociado, y en parte se ha fusionado, con el culto religioso. La aptitud de los 
germánicos para cantar en coro, su marcada preferencia por el canto coral, se 
han adquirido en los templos y no se deben, como se repite, a razones 


psicológicas o a un sentido social más desarrollado que el de los latinos, ya que, 


si los franceses muestran poco interés en el canto coral, no ocurre lo mismo en 


Italia. 


Continuando el examen de las razas, sin ninguna pretensión científica, 
Jacques Dalcroze atribuye a los suizos de los cantones francófonos más 


aptitudes para reconocer los sonidos que a los de los cantones alemanes. 


Él nos dice que los niños suecos tienen un notable talento para la 
rítmica, que los niños holandeses son hábiles para el canto, pero menos para la 
audición, y que los niños de París muestran mucha fantasía y sentido musical. 
Añade: "Tan pronto como un francés se manifiesta como músico, revela 
cualidades artísticas de primer orden, una sensibilidad muy flexible, un sentido 
innato de las proporciones y el equilibrio, y un refinado sentido de las 


sutilezas". 


Es por una preocupación pedagógica constante que reproducimos esta 
apreciación, que es adecuada para convencer a los educadores de Francia de 
que cometerían un error al renunciar a emprender la educación musical de sus 
alumnos, bajo el pretexto de que "los niños franceses están cerrados a la 
música", y también para convencerlos de esta verdad de que una pedagogía de 
valor, que se ejerce en los entornos que se pueden creer inferiores, revertiría 


rápidamente las apreciaciones. 


La estabilidad de las especies, en el ámbito de lo sensible musical, 
supone un juego de atavismos. Pero, para muchos niños talentosos en música, 
es imposible encontrar el tipo ancestral que muestre un mismo carácter, ya sea 
porque el número de generaciones intermedias es demasiado grande o porque 
estos ancestros, generalmente de origen rural, nunca tuvieron la oportunidad 


de manifestar su sensibilidad artística, que permaneció latente. 


Los maestros de la música francesa, al responder a nuestra encuesta 
sobre sus primeras actividades musicales y los dones de sus ascendientes 


directos o indirectos, nos dijeron a veces que, aunque mostrándose 


tempranamente como particularmente dotados, eran los únicos músicos de su 
familia, como Saint-Saéns, Debussy, Th. Dubois, Erlanger... En la misma 
situación se encuentra Berlioz. Sus padres permanecieron ajenos al arte 
musical y solo transmitieron a sus hijos disposiciones generales y una 


sensibilidad no especificada. 


Se observan diversos casos entre los hijos y nietos de músicos. Algunos 
no mostraron ninguna disposición especial para la música. Otros se 
convirtieron en músicos en su adolescencia, sin mostrar nada durante la 
infancia. Otros, como Beethoven, experimentaron emociones muy intensas en 
la infancia, pero generalizadas, y no específicas de audiciones musicales. Otros, 


finalmente, fueron "niños prodigio". 


Los niños prodigio, por naturaleza y, por lo tanto, en parte por herencia o 
atavismo, siempre son sensibles y emotivos. Una niña muy talentosa en música 
mostró desde sus primeros meses una gran sensibilidad y sufría, por ejemplo, 


al ver alejarse a su madre. 


Pero cuando estos seres muy sensibles manifiestan una marcada 
inclinación por algún arte, a menudo se puede atribuir esta orientación a un 
encuentro favorable o a una circunstancia afortunada. La chispa se debe a 
menudo al azar, como en el caso de Haydn. Su carrera, según Michel Brenet, 
"probablemente se habría desarrollado sin gloria, en un rectorado similar al 
que poseía su primo Frankh, si el azar o la providencia no hubieran traído a 
Hamburgo a una figura importante, Johann-George Reuter junior, compositor 
de la Corte Imperial", quien reclutaba niños del coro para la catedral de Viena, 
distinguió la débil pero agradable voz de Haydn y contrató al niño. Sin esa voz, 
Haydn tal vez no habría sido compositor, uno de los más grandes maestros de 


la música. 


La escuela, incluso la escuela primaria, se siente obligada a participar en 


la orientación del niño, pero en música, muchas habilidades permanecen 


ocultas y, por otro lado, hay niños muy talentosos que no podrán elevarse por 
encima del promedio. Como se sabe, los niños prodigios, no suelen cumplir sus 
promesas. Algunos maestros de música, al observar directamente a estos 
prodigios, han extraído conclusiones de los hechos. Theodore Dubois, quien fue 
director del Conservatorio de Música de París, nos dijo, en respuesta a nuestra 


encuesta: 


"He visto a muchos niños prodigios detenerse en el camino, un mayor 
número quedarse en un promedio honesto, y solo unos pocos convertirse en 
hombres excepcionales. Tales son, en la música, Mozart, Liszt y Saint-Saéns, 


entre otros. ¿Qué conclusiones sacar?" 
El músico Charles Lecocqg hace una comparación: 


"La precocidad intelectual no siempre es una garantía de futuro genio. 
Puede atrofiarse o, al menos, dejar de desarrollarse, al igual que el cuerpo de 
algunos niños que, a los cinco o seis años, son magníficos y que permanecen 
enanos. Mi opinión es que no hay reglas que establecer. Una facultad especial 


puede manifestarse temprano o tarde en un individuo." 


Y esto es también lo que piensa Albert Lavignac, y lo expresa en su libro 


"L'Éducation Musicale": 


"En general, los pequeños prodigios, flores de invernadero marchitas, no 
producen carreras largas; todos estos desafortunados pequeños violinistas, 
pianistas u otros, de seis años, cuatro años, productos de un sobreesfuerzo 
inmoral, que vemos que Barnum lleva por todo el mundo, están destinados la 
mayoría de las veces a convertirse en músicos muy comunes o a desaparecer 
temprano del horizonte artístico donde ya no tienen ninguna razón para llamar 


la atención." (Delagrave, editor.) 
Vincent d'Indy nos ha compartido conclusiones más precisas: 


"No creo mucho en el desarrollo lógico de los niños precoces... 


He tenido la oportunidad de encontrarme con varios niños prodigios en 
mi carrera, en el Conservatorio (donde adoran este tipo de monstruos) y en 
otros lugares; de todos los que he conocido, ninguno se convirtió en un artista; a 
los dieciocho años, todos se habían convertido en músicos más que ordinarios... 


o habían muerto. 


Que se tenga, desde la infancia, más o menos aptitud para la música, la 
pintura... eso es algo inherente y a menudo es una cuestión de conformación de 
la mano o del ojo, pero hasta que no hayas reflexionado sobre ti mismo en 


filosofía, no tienes nada en común con el arte. 


Los pequeños prodigios músicos son en su mayoría máquinas, simples 
máquinas muy bien ensambladas, y eso es todo; solo les falta el sentimiento 


artístico... es decir, todo, o casi todo." 


¿No habría sido posible desarrollar el sentimiento artístico, dado que 
estos niños son particularmente sensibles, si se hubieran enfocado en ello en 


lugar de transformarlos en autómatas? 
El grado de sensibilidad proporciona el placer estético. 


En general, esta sensibilidad es muy grande durante toda la infancia. El 
niño es un haz de nervios capaz de múltiples resonancias afectivas, y su arpa 
interna vibra constantemente bajo la influencia de los hechos externos. Es más 


receptivo que el adulto y, en muchos casos, también más creativo. 


Sin embargo, si ningún niño carece de sensibilidad, si es fácil constatar 
que todos pueden encontrar satisfacción al escuchar música o cantar, también 


se notará fácilmente que las reacciones difieren de un niño a otro. 


Se pueden considerar tres tipos de niños en términos de sensibilidad 
musical: el emotivo, el más sensible; el imaginativo, que es también un 
"espíritu activo"; y el pasivo, cuya pasividad no es absoluta, sino relativa, y 


cuyo despertar musical siempre es posible. 


El emotivo es aquel que responde a la definición que G. Séailles da del 
artista, aquel que vibra con los sentidos, que disfruta y sufre de todo: "Del 
sonido, de la luz, de los colores, de las líneas que ondulan, de todas las 


armonías, de todos los desacuerdos". (Ensayo sobre el genio en el arte, p. 155.) 


Por lo tanto, es a la vez un receptor cuyos sentidos perciben con 
intensidad, y un sensible, ya que las percepciones de los sentidos tienen 


repercusiones íntimas y profundas. 


Entre estos emotivos, hay algunos para quienes la emoción es incluso 
paralizante y que no pueden confundirse con los tímidos que dudan a producir 
porque temen equivocarse, porque dudan de su inteligencia, y que resisten, por 
lo tanto, voluntariamente en presencia de testigos, y aún menos con los pasivos 


que sufren de cierta somnolencia de la sensibilidad. 


Estos hipersensibles sufren de un exceso de sensibilidad, de una tensión 
mórbida que combate la voluntad y el pensamiento y crea un estado cercano a 


la fascinación. Están cerrados en sí mismos. 


Louis A... es incapaz de cantar sin palidecer, aunque siente una gran 


alegría al escuchar. 


E. Ch... no puede cantar frente a su profesor sin contraer la garganta. Su 
garganta se seca. Se detiene para, según ella, "tragar saliva", aunque puede 


hablar mucho tiempo sin pensar en eso. 


Marceline Desbordes-Valmore dice: "Dolores profundos me obligaron a 
renunciar al canto porque mi voz me hacía llorar. Pero la música rodaba en mi 
cabeza enferma y una medida siempre constante arreglaba mis ideas sin que yo 
lo supiera. Me vi obligada a escribirlas para liberarme de este golpeteo febril, y 


me dijeron que era una elegía”. 


Algunos niños del mismo tipo no pueden leer hasta el final una narración 


demasiado dramática y también prefieren que el narrador se detenga cuando se 


acerca el desenlace. O piden que este desenlace sea modificado. Otros no 


pueden ver la sangre fluir de una herida insignificante sin desmayarse. 


Esta tensión no es exclusiva de los niños. Los hipersensibles son 
numerosos entre los artistas, escritores, como lo evidencia su autobiografía. Y 
se sabe que Cicerón en el exilio no podía escribir a sus amigos y familiares: 


"Cada vez que comienzo una carta, las lágrimas me ciegan”. 


En el ámbito de la sensibilidad musical, se citan casos de nerviosismo 
excesivo por C. Colomb. Muchas mujeres han tenido crisis nerviosas al 
escuchar obras sinfónicas, por lo tanto, sin que intervenga el elemento literario, 
y el propio Napoleón prefería, según decía, escuchar la música más estúpida 


porque le causaba menos sufrimiento. 


Las reacciones que la música produce en el organismo, el sistema 
respiratorio, el sistema nervioso, como convulsiones, ataques histéricos, 
inhibiciones, latidos del corazón, diversos trastornos, pueden atribuirse a las 
vibraciones que causan una impresión física, un estremecimiento más o menos 
intenso, y los oyentes privados de sensibilidad musical podrían experimentar 
estas excitaciones motoras. Pero afectan más a menudo a personas adultas, 


fatigadas por sacudidas nerviosas. 


Sin embargo, la sensación sola también puede explicar los trastornos de 
algunos niños, aquellos que, incluso sin fatiga ni agotamiento, se asustan con 
ruidos, se molestan, e incluso son atormentados por silbidos. La expectativa de 
una detonación puede ya suspender la respiración, inmovilizar todo el 


organismo. 


Pero si bien el sentimiento musical depende de la sensación, difiere 
mucho de ella y se muestra mucho más poderoso en su acción sobre la 
sensibilidad de los niños. Sin duda, hay primero un estremecimiento físico, una 
sensación, pero tan pronto como los diversos sonidos golpean el oído, su 


sucesión y su ritmo determinan una emoción superior, un sentimiento, y los 


hipersensibles que pueden sufrir esto son bastante comparables a los emotivos 


que caen en un estado de exaltación, de éxtasis. 


Colocamos más voluntariamente a los niños emotivos entre aquellos cuya 
naturaleza es muy rica, pero que no pueden evitar que su sensibilidad ejerza 
una tiranía sobre el organismo y suspenda toda actividad. Una segunda 
categoría de emotivos incluye a los niños que, lejos de ser paralizados por la 
música, se dejan guiar por ella, y sienten que su actividad se incrementa, o se 
modifica, —en todo caso, guiada por el ritmo y el sentimiento estético. La 
vibración musical ya no contradice, en ellos, la vibración corporal, vital. Se 
encuentra con ella, se armoniza con el organismo. El ritmo musical se convierte 


en el ritmo del niño. 


El Sr. G. Martenot escribe (L'Ere Nouvelle, julio de 1933): "En una 
habitación contigua a la que estaban jugando los niños, se estaba ejecutando 
una obra musical. Al principio, totalmente absorbidos por sus juegos, los niños 
no se daban cuenta de nada; luego, si la obra era lenta y triste, su ardor por el 
juego disminuía; poco a poco, abandonaban sus juguetes; si, por el contrario, la 
obra era animada y alegre, redoblaban su entusiasmo y alegría". La audición de 
discos con movimientos diversos determina estados similares. Un ritmo rápido 
lleva rápidamente a los niños a bailar, incluso si no conocen los pasos de baile 


apropiados, y más aún si los conocen. 


Maurice Bouchor cuenta el siguiente hecho: "Mientras cantaba la 
canción auvergnata (una bourrée), noté que los jóvenes no se mantenían 
quietos. Sus ples se movían, la necesidad de bailar se agitaba en ellos. Le pedí 
al director que me diera el gran placer de ver bailar la bourrée a algunos de sus 
alumnos. Inmediatamente, cuatro jóvenes se lanzaron al escenario y durante 


diez minutos bailaron..." (2do Libro del maestro. Hachette.) 


Muy a menudo, se observa que los niños, ya sea que estén ejecutando 


música O simplemente escuchándola, no pueden resistirse a expresar 


externamente sus emociones. Se expresan por necesidad fisiológica. Su 
espontaneidad, bien conocida y siempre observada con simpatía por los padres 
y abuelos, se revela en sus ojos, en sus rostros. El carácter de una canción se 


traduce inmediatamente en ellos. 


Entre estos emotivos, algunos se sienten cohibidos frente a los 
espectadores porque saben que están siendo observados. Pueden manifestar 
alegría al escuchar una melodía que les gusta, pero se volverán serios si sus 


ojos se encuentran con los del maestro. 


Por otro lado, hay quienes encuentran placer en compartir su alegría y 
comunicarla. Se sabe que muchos niños se abstienen de reír o llorar cuando 
están solos, o si están rodeados de compañeros indiferentes al dolor causado por 


una caída o al placer que puede proporcionar una historia divertida. 


Estos niños, en cambio, llorarán si se caen o se lastiman cerca de su 
madre compasiva. Á veces, contienen sus lágrimas por un tiempo para luego 
desmoronarse frente a su mamá. El corazón se desahoga entonces sin barreras, 


con sinceridad. Son emotivos tímidos. 


Otros quieren involucrar a quienes los rodean en su emoción personal, ya 
sea para ser compadecidos o para intensificar su placer. Son emotivos 
manláticos, actores, dispuestos a exagerar, gesticular, hablar, y no siempre 


encuentran simpatía. 


Los más interesantes son aquellos que comparten espontáneamente la 
alegría o el sufrimiento de sus compañeros, que vibran por simpatía, y que, en 
sentido contrario, experimentan una gran satisfacción al compartir su propia 
alegría. A estos emotivos simpáticos se debe esa emoción colectiva de la cual 


hemos hablado sobre su importancia artística y valor educativo. 


Una comunión tan profunda de almas, en ambas direcciones, resulta 
particularmente fascinante para el profesor de arte, quien debe buscar 


intensificar este flujo cuando enseña a un grupo. Una unidad se establece, el 


trabajo en conjunto adquiere un gran encanto cuando el grupo ejerce una 
acción sobre cada uno de sus miembros, y también cuando la emoción del 
maestro o de un estudiante, el entusiasmo de uno solo contagia 
inmediatamente a todos. Este entusiasmo se refuerza en el rápido intercambio 
de emociones; la vibración se acelera, elevando el diapasón. Se observa esto en 


los ejercicios de canto coral e interpretaciones rítmicas. 


En consecuencia, se puede admitir que, en la colectividad, el niño 
escucha y ve mejor de lo que escucha y ve cuando está solo, que se coloca en un 
estado particular de atención, de sobreexcitación, que aumenta los medios de 
percepción auditiva y la sensibilidad. Este resultado positivo, cuando se 
asegura adecuadamente, garantiza el interés del niño por la escuela y los 
estudios. También garantiza el compromiso del maestro con la escuela popular, 


llena de vibraciones. 


Los imaginativos también son emotivos, pero mientras que la mayoría de 
los emotivos solo se dejan influir por lo externo para experimentar sensaciones 
o sentimientos, el imaginativo provocará la emoción para exteriorizarla, por el 
deseo de crear. Los emotivos dejan que su sensibilidad se manifieste, mientras 
que los imaginativos hacen que su inteligencia también participe, poniéndola al 


servicio de lo sensible. 


Se revelan durante los ejercicios más simples, anticipando la percepción, 
adivinando el desarrollo de una historia, de una canción, esperando la 
conclusión o el desenlace con una alegría que crece como ante la llegada de algo 
conocido. También anticipan la explicación, avanzan constantemente hacia el 
descubrimiento y la aventura. Y su máxima alegría es crear, por todos los 


medios. 


Veremos que el lenguaje musical les ofrece uno de los medios más 
naturales, que el canto se presta para expresar un desbordamiento del corazón, 


de las fuerzas sensibles e intelectuales, y que uno de los objetivos a perseguir 


en educación musical es precisamente proporcionar a la infancia un poderoso 
medio de expresión, no solo para aquellos cuya imaginación es vívida (que son 


muchos, por cierto), sino para todos. 


Como ya hemos visto, los imaginativos son particularmente activos, al 
menos de mente. Mientras algunos niños pasan tardes lamentables cuando 
están solos, los imaginativos siempre saben cómo entretenerse, incluso con 
accesorios insignificantes que se transforman en juguetes en su imaginación. 


Son mucho más actores que espectadores. 


Al contrario, los niños de otra categoría, la de los pasivos, son mucho más 
propensos a ser espectadores que actores, ya que el despertar de su sensibilidad 


se ve retrasado, así como su actividad intelectual. 


Son raros en general, aún más raros en la hora de la educación musical. 
Y todos, de hecho, pueden interesarse temprano en las artes. A menudo, es por 


este camino que llegarán a interesarse en todos los estudios. 


La sensación musical, debida a la vibración de los cuerpos sonoros, es 
necesariamente experimentada por ellos, incluso si su mente persiste en 
permanecer en un estado de pasividad prolongada. Hay percepción, casl 
inconsciente. Luego, su mente se aferra a estos sonidos, porque la atención 
puede permanecer insignificante. Del mismo modo, sin esfuerzo, el oído notará 
las diferencias de altura de los sonidos, los ritmos más o menos vivaces, y las 
comparaciones se impondrán, siendo el primer signo de interés. El orden, las 
simetrías rítmicas serán percibidos a su vez. Y pronto una parte de emoción 
favorecerá la atención auditiva, especialmente si el niño puede escuchar bellas 
melodías. Resistirá aún más difícilmente el placer de cantar con sus 
compañeros, y, también allí, solo tendrá que hacer un esfuerzo mínimo, ya que 
las voces de los demás se encargarán de llevar la suya. Se dejará conquistar por 
los ritmos, incluso bailará, mientras que muchos otros ejercicios no podrán 


vencer su apatía. 


Curiosamente, son los pasivos quienes experimentan primero la 
fascinación causada por ciertas canciones. J. Combarieu cita el caso de una 
joven criolla perseguida por el recuerdo de una canción, obsesionada hasta el 
punto de perder el sueño, y son numerosos los jóvenes "adormecidos" que 
sufren así una especie de persecución, su memoria, poco cargada por otro lado, 


habiendo dejado que la melodía se imprima profundamente. 


La escala provocará rápidamente esta obsesión, incluso si el niño no 
estudia ningún instrumento. Será tan rápidamente obsesiva que el "pasivo" 
sufrirá dificultades para que le falte uno de sus grados, y sobre todo su nota 
final, la tónica repetida a la octava. Esta observación se hace fácilmente en las 
clases de niños pequeños”. Todos los estudiantes, incluidos los menos sensibles, 
podrán señalar la ausencia de un grado en una ejecución vocal o instrumental, 
y sin ayuda, ya que el ejercicio se realiza con los ojos cerrados para hacer que 


cualquier copia sea imposible. 


El estudio de la sensibilidad musical, en sus diversos grados de 
evolución, confirmará esta opinión de que, en cuanto a percepciones, 


sensaciones y sentimientos, es bastante difícil concebir excepciones entre los 


7 En los cursos elementales de segundo año (niñas), el 9,6 de los niños, de cada 10, observan la ausencia de 
un grado en una escala ascendente, y el 9,3 en una escala descendente. La experiencia ha llevado a 
resultados casi análogos con los niños, siendo mejores aquí y más bajos allá. Por supuesto, no es por 
sustracción, contando los grados, que se reconoció la omisión de un grado, ya que a veces el maestro se 
abstiene de llegar hasta el final diciendo: "Un sonido ya ha sido olvidado, no continúo". Además, el maestro 
se da cuenta de que hay "un movimiento" en la clase, en el momento adecuado, entre sus alumnos que 
tienen los ojos cerrados. 


Es evidentemente más difícil hacer que reproduzcan esta escala defectuosa por imitación. Además, los 
estudiantes de los Cursos Complementarios todavía tienen cierta dificultad para eliminar, a pedido, un grado 
de la escala descendente (especialmente la dominante), a menos que el maestro conceda tiempo para 
pensar en el sonido suprimido y cantarlo mentalmente. 


Otra cosa es hacer que reproduzcan, a su altura exacta, el sonido que fue omitido por el maestro en su 
vocalización. Se reconoce el nombre en los cursos intermedios sobre todo, pero no se puede cantar. 


niños, y en todo caso, es imposible admitir que un niño sea completamente 


insensible al arte de los sonidos. 


Los dos capítulos siguientes aportarán pruebas valiosas de esta 


observación. 


VII 


INEQUIDAD DE HABILIDADES 


Inigualdad de habilidades. — Tipos según el carácter. — El tímido por crisis. — La 
timidez permanente. — Inferiores por convicción, por sugestión. — Inferiores 


orgánicos: atonía, amusia, arritmia. — Insuficiencia vocal. 


Aún persisten en las escuelas numerosos prejuicios sobre las habilidades 
musicales de los estudiantes, una lamentable tendencia a considerar que una 
proporción significativa de niños es inaccesible a cualquier desarrollo auditivo y 
vocal. Después de clasificar a los niños según su grado de sensibilidad, debemos 
examinar los tipos que parecen desviarse de la norma en términos de audición 


y emisión vocal. 


En primer lugar, se debería considerar a los "inferiores por carácter", que 
se asemejan a las categorías de pasivos mencionadas anteriormente, pero que, 
aunque en su mayoría son víctimas de un exceso de sensibilidad, difieren de los 
pasivos y se revelan como particularmente interesantes cuando se busca 


descubrirlos. 


Se oponen a la iniciación musical mostrando resistencia debido a su 
timidez, o una aparente indiferencia derivada de la opinión que tienen de sí 
mismos, de la incapacidad irreal con la que están convencidos. La educación 
musical enfrenta más casos de timidez que cualquier otra, no tanto durante las 
audiciones ni los ejercicios colectivos, sino sobre todo cuando se solicita un 
esfuerzo vocal individual. En este caso, la parálisis de la voluntad no se debe a 
la emoción artística, sino al amor propio, al temor de no hacerlo bien, de 
exponerse a la crítica del maestro y a las burlas de los compañeros, y a veces, 
incluso antes de cualquier fracaso. La actitud del tímido es torpe en ese 


momento. Y si se logra que cante, su garganta puede contraerse. Los sonidos 


emitidos serán ásperos, carecerán de afinación, lo que provocará el efecto 


temido. En consecuencia, habrá un rechazo más completo. 


Este fenómeno es común con niños muy pequeños, aquellos que se 
sienten repentinamente incómodos cuando se dan cuenta de que un extraño a 
la familia los está observando, interesándose por lo que dicen y sonriendo. Hay 
niños afectados por una timidez no momentánea, sino constante, que 
generalmente tienen cualidades valiosas de aplicación y atención, pero que 
prefieren pasar desapercibidos, que prefieren callar en lugar de hablar sin 


estar seguros de formular una respuesta perfecta. 


Por último, la resistencia por carácter también es propia de aquellos que, 
sin ser tímidos ni vanidosos, están convencidos de su inferioridad musical por 
diversas razones. Algunos de ellos aceptarán "hacer payasadas" para 
entretener a los compañeros durante el recreo, para ganar algo de admiración, 
pero no querrían distraer por inferioridad. A menudo, su inferioridad es pura 
imaginación. Á veces, se debe a un solo fracaso. Á veces, finalmente, ha sido 


afirmada por alguien, un padre, un maestro torpe. 


Cuando es real, y de hecho siempre es momentánea y nunca irreductible, 
se trata de casos que recordaremos más adelante. Pero incluso si fuera real, el 
maestro tiene la misión de combatir una convicción desfavorable que reduce los 
medios y puede impedir todo progreso. "Todo está perdido", decía Girardin, 
"cuando un mal estudiante ha tomado la costumbre de verse a sí mismo como 
un canalla en su espejo". Dado que este tipo de niños es impotente por 
sugestión y no sería en absoluto impotente si la sugestión se ejerciera en 
sentido contrario, el maestro deberá crear un nuevo estado mental, animar 
hábilmente, infundir confianza, hacer notar que nadie es inferior, aprovechar 
cualquier resultado mínimo para declararlo prometedor y extraer conclusiones 
reconfortantes. Además, deberá, cosa difícil, proteger al niño de los sarcasmos 


de los compañeros. Le proporcionará voluntad o buena voluntad. 


¡Cuántos niños tienen éxito por confiar en sí mismos, porque no dudan de 
nada! "Pueden", diría el latín, "porque se creen capaces de poder". Estas reglas, 
dirigidas especialmente al maestro, son las que podría seguir con cada uno de 
los tres tipos mencionados. Se convertirá en el protector, en primer lugar, luego 
en el animador benevolente, y ninguna timidez persistirá en la hora de este 


ejercicio musical tan natural y fácil. 


Es una prueba más de que el maestro tiene el mayor interés moral en 
conocer a sus alumnos. Causa desastres cuando elogia en exceso a los 
estudiantes perezosos que tienen éxito por dones naturales y cuando critica a 
los tímidos, cuyas reservas son, sin embargo, valiosas y utilizables, cuando 
organiza la desconfianza individual al declararle a uno que tiene una voz falsa, 
a otro que no entiende nada, ¡y nunca entenderá nada! Incluso llega a burlarse 
y autoriza a la clase a burlarse del impotente por timidez, cuando el gran 


impotente de la clase es el propio maestro. 


Un profesor de música le dijo una vez a su alumno, que se llamaba 
Francisque Sarcey: ¡cuando haga de ti un músico, hará calor! Y el pobre alumno 
pasó mucho tiempo considerado incurable, auditivamente. No fue hasta mucho 
después que escuchó lo contrario sobre su caso, por Emile Chevé, que, a pesar 
de la edad mucho menos favorable del alumno, -ahora convertido en hombre-, 


pero con mucha fe, le enseñó a cantar y le enseñó música. 


Sería torpe admitir también como irreducible una inferioridad auditiva 
controlada, real, que ya no depende del carácter, sino del organismo, al menos 


cuando no se trata de un caso de sordera total. 


En efecto, existen inferiores orgánicos que se clasifican naturalmente en: 


insuficientes auditivos, insuficientes vocales y sordos. 


Los insuficientes auditivos o vocales, cuyos casos se relacionan con la 
atonía, la arritmia y la amusia, son muy raros entre los niños que escuchan 


normalmente (o casi) el habla y los sonidos. Deberíamos dudar en hablar de 


ellos porque ya hay una tendencia a considerar que un gran número de 
estudiantes de las escuelas primarias entran en la categoría de estos inferiores 
orgánicos, cuando en realidad pueden clasificarse a lo sumo, entre los tipos de 


tímidos ya mencionados. 


Es cierto que se encuentran adultos que se consideran desfavorecidos por 
la naturaleza en cuanto a la audición y la voz y que, presentándose como 
pruebas, quisieran demostrar que la inferioridad del sentido del oído es 
frecuente. Sin embargo, estas personas, de buena fe, reconocerán primero que 
no recibieron ninguna educación sensorial práctica en la edad en que la 
flexibilidad de los órganos permitía todas las correcciones, entre los cinco y diez 
años. A veces, han estudiado violín, piano, teoría musical, solfeo, pero sus 


estudios no se dirigieron hacia fines auditivos-vocales. 


Por otro lado, algunos escritores han expresado cierto placer al 
declararse ajenos al arte de los sonidos, y sus bromas son bien conocidas. 


Aunque hablen quizás ligeramente, han sentado escuela. 


Sería fácil contradecirlos inicialmente, demostrar que Víctor Hugo y 
Théophile Gautier no confundían en absoluto los ruidos y los sonidos, 
señalando las apreciaciones sinceras y entusiastas que hicieron sobre algunos 


maestros de la música. 


Pero no es posible que el oído de los poetas, atento a los ritmos de los 
versos, a la música de las palabras y rimas, y también a las voces de la 
naturaleza e incluso a las canciones, sea indiferente a los ritmos musicales, a 


las melodías, a los acordes, al encanto de las voces humanas. 


Las afirmaciones de Goethe, Grant, Macaulay, Gambetta, Emile Zola, 
Max Millier y Fontenelle merecerían un examen que permitiría, en primer 
lugar, saber si dijeron realmente lo que se repite y si no exageraron, y sl 


simplemente no fueron insensibles a una música inferior, y finalmente, si ellos 


también fueron víctimas de una educación torpe, antimusical, más propensa a 


alejar el arte que a hacerlo agradable. 


Dudamos fácilmente de la validez de sus afirmaciones, nosotros que 
debemos constatar que ningún niño muestra signos de sordera tonal, de atonía, 


a menos que esté afectado por sordera verbal. 


La atonía, que es una "afasia sensorial", una forma de sordera, 


generalmente momentánea, consiste en: 


1. No percibir la similitud o diferencia entre dos sonidos sucesivos. 

2. No poder clasificar un sonido como grave y otro como agudo (cuando 
ambos constituyen al menos un intervalo de doceava, en la altura de 
la escala vocal). 

3. No poder reconocer una melodía específica entre otras al escuchar 
solo la melodía, especialmente aquellas aprendidas en clase y 


ejecutadas con frecuencia. 


Para identificar a los niños atonales, hemos llevado a cabo numerosas 
pruebas de aptitud musical, diferentes de las de Seashore y Jaques Dalcroze, y 
que se centran únicamente en las cualidades sonoras de altura, intensidad y 


duración. 
Nuestras pruebas se dividen de la siguiente manera: 
Pruebas individuales: 


Percepción de las diferencias de altura entre sonidos. 
Percepción de las similitudes entre sonidos. 

Percepción de la dirección de los intervalos. 

Reconocimiento aproximado de la extensión de un intervalo. 


Examen del sentido tonal. 


0 E e A 


Percepción de la simultaneidad de sonidos. 


Pruebas colectivas: 


Comparación de dos sonidos. 
Comparación de dos intervalos. 
Comparación de dos intensidades. 


Comparación melódica de frases. 
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Comparación rítmica de frases. 
Pruebas y ejercicios diversos: 


1. Comparación del placer musical. 
2. Traducción del movimiento. 

3. Conservación del movimiento. 
4. 


Memorización de diversos elementos. 


Docenas de ejemplos o ejercicios. Las pruebas colectivas se llevaron a 
cabo de manera que las respuestas de cada niño fueran tan sinceras como las 
respuestas de las pruebas individuales; los niños respondían, en particular, con 


gestos cerrando los ojos. 


Estas investigaciones se realizaron con un gran número de niños, tanto 
en la escuela de la rue de Belzunce (París), donde observamos las minuciosas 
precauciones impuestas por la sociedad Binet, como en las clases de diversos 
barrios de París, del suburbio, de la provincia, y en diversas clases de 


perfeccionamiento. 


A veces, el examen se realizó con sujetos que no habían recibido ninguna 


educación musical. 


Sin dar aquí el detalle de los resultados registrados (y publicados por la 
sociedad Binet), diremos que ningún niño falló completamente, incluso entre 
aquellos que nunca habían sido entrenados, y que los niños más inatentos, 
señalados de antemano por sus maestros, tuvieron éxito en al menos dos 


pruebas, y a menudo en cinco o seis pruebas. 


Los resultados fueron diversos, por muchas razones, y sobre todo porque 
no todas las orejas se interesan en los mismos hechos sonoros con igual 
atención. Y esto es una prueba de la necesidad, para el maestro, de introducir 
una gran diversidad de medios en su enseñanza si quiere despertar la 
musicalidad de cada niño y tener la posibilidad de explotar todas las vías de 


acceso. 


Y estos resultados, que descartan de manera concluyente cualquier 
concepción de un "grado cero" en musicalidad, no deberían sorprender a nadie. 
De hecho, la capacidad de reconocer que dos sonidos escuchados son diferentes 
o similares es natural, porque el oído entra en vibración de manera diferente o 
similar, y el hombre tiene a su disposición un instrumento ajustado que puede 
consultar. Incluso los animales reconocen la similitud de ciertos sonidos. El 
gato de una casa se asusta al oír el sonido de una campana de perro que teme, y 
se tranquiliza con la campana diferente del perro de la casa criado con él. Un 
perro, en un jardín que tiene dos puertas, sabe hacia qué puerta debe ir cuando 
una de las campanas suena. También reconoce la bocina del automóvil de su 


dueño. 


Todo esto se explica, repetimos, por el número de vibraciones, esas 
vibraciones que sacuden el aire y las ventanas, y los tímpanos, y los 


organismos, de una manera mecánica, material, inevitable. 


Los oyentes, como demuestra la experiencia, también pueden percibir las 
diferencias entre los sonidos agudos y los graves, que no encuentran 
resonancias en las mismas partes de nuestro organismo. Los sonidos, según su 
altura, provocan diversas reacciones en los animales, especialmente en los 
perros, monos, incluso en los anfibios, y fenómenos de salivación, palpitaciones, 
dificultades respiratorias. Sin embargo, es cierto, como indican las experiencias 
de Helmholtz, Knapp, Habermann, Moos, Gellé, Wolf, Rosenthal, Hartmann, 
Glover, etc., que no todos los oídos pueden identificar los sonidos, a veces en los 


graves, a veces en los agudos, debido a lesiones cerebrales e intercraneales, a la 


ablación de ciertas partes del oído interno. Pero hay regiones sonoras donde la 


identificación de los sonidos sigue siendo posible. 


Las perversiones del sentido del oído son, en todo caso, muy raras entre 
los niños, y si exceptuamos a los sujetos afectados por sordera total o parcial, 
sujetos que no podrían justificar generalizaciones, se observa que el campo de 
acción de la audición, el campo auditivo, la sensibilidad acústica, siempre 


permitirían a la escuela una educación musical valiosa. 


El examen del sentido tonal ayuda a descubrir incluso una agudeza 
auditiva muy segura desde la infancia y muy perfeccionable. La tonalidad 
corresponde a un equilibrio orgánico que no puede romperse sin que el sujeto se 


dé cuenta. 


Finalmente, hemos observado que esta delicadeza del sentido auditivo se 
manifiesta con los niños invitados a reconocer la emisión de un sonido, o de dos 


y tres sonidos simultáneos. 


Pruebas mucho menos llamativas nos habrían sido suficientes para 
afirmar que el oído es sensible a las excitaciones de los cuerpos sonoros, 
durante la infancia, y que muchas percepciones pueden aumentar mediante el 


ejercicio. 


Los timbres se reconocen muy fácilmente, los timbres de las voces y de 
los instrumentos, aunque hay que señalar una especie de daltonismo del oído, 
que es muy raro. Gradenigo menciona el caso de un sujeto que no oía el sonido 
del diapasón, pero que percibía un sonido de la misma altura y 
aproximadamente la misma intensidad producido por la flauta. Pero si, para un 
mismo sonido, los instrumentos afectan de manera diferente la cera del disco, 
es natural que el oído, menos material, perciba las características de cada 
cuerpo sonoro. El animal reconoce la voz de su amo y presta diversas 
atenciones a los instrumentos según su timbre. Sin haber realizado pruebas 


específicas en este punto, hemos podido observar que los niños distinguían bien 


los timbres instrumentales y podían identificarlos. L. Dauriac tiene razón al 
decir que uno puede no darse cuenta de la afinación de una trompeta, pero que 
no se puede confundir el sonido de este instrumento con el del tambor, que sl 
Bartholo no reconoce que una serie de sonidos es justa, no se equivoca sobre el 


ruido de la vajilla que rompe Figaro. 


El discernimiento de las intensidades es aún más fácil, especialmente al 
comparar dos sonidos. Los niños menos dotados sufren con intensidades 
excesivas y pueden hablar o cantar más fuerte o más suave según las 


instrucciones del maestro. 


El tipo de falta de ritmo parece ser menos raro, pero a veces el 
observador cae en la apariencia. De hecho, puede suceder que el oído perciba 
fenómenos rítmicos, especialmente la regularidad e irregularidad, pero que las 
órdenes del oído no se ejecuten en el cuerpo, que debería traducir los ritmos en 
movimientos gestuales o vocales. La falta de ritmo es entonces muscular y no 
auditiva. Sin embargo, como casi se obliga a recurrir al organismo, a los brazos, 
a las piernas, para expresar el ritmo, estamos listos para definir la falta de 
ritmo de esta manera: la incapacidad para coordinar la percepción del ritmo o 


su concepción con su traducción gestual o vocal. 


También se llama faltante de ritmo a aquel que, después de haber 
logrado conformar su marcha a un movimiento regular por un tiempo, no puede 
mantener ese movimiento y tiende a apresurarse, acelerarse o retrasarse, 


desacelerarse. 


En una etapa más avanzada, es aquel que no puede obedecer de 
inmediato a un ritmo variado, modificar el movimiento corporal cuando cambia 
el movimiento musical, o que no puede acentuar un paso cada dos, tres o 


cuatro. 


Es importante señalar que el observador, antes de afirmar, a menudo 


olvida verificar si la arritmia es de tipo visual o auditivo. 


El arrítmico auditivo es aquel del que hemos hablado y cuyo cuerpo no 


obedece con complacencia las órdenes de las voces o los instrumentos. 


El arrítmico visual es aquel que no puede reproducir el movimiento de 
un péndulo, cuyos latidos ve pero no escucha (como los de un plomada) o los 


gestos de brazos de un instructor. 


Se notará que el oído transmite la orden con más seguridad que la vista, 
que el niño logra seguir rápidamente los ritmos, ya sean regulares, apresurados 
o ralentizados, de un instrumento como el piano, pero también traducirá mejor 
los ritmos si puede ver y escuchar, es decir, obedecer las órdenes del ojo y del 
oido. Así es como, al sonido del piano, encaja regularmente el paso detrás de 


sus compañeros, que imita. 


También se tendrá en cuenta, para una mejor observación, el grado de 
autoridad del instrumento. La Sra. Montessori observa que el niño sigue mejor 
al pífano y al tambor que al violín, y que algunas canciones o rondas populares 
lo hacen caminar o saltar al compás con mayor precisión que otras. Hay 
algunas irresistibles, especialmente en ritmo ternario, con largas y breves. 
Algunos instrumentos, como el armonio, son mucho más adecuados para 


calmar al niño y penetrar su alma que para excitarlo. 


Según la Sra. Montessori, el ritmo penetrará mejor cuando primero se 
haya permitido a los niños actuar más libremente, sin forzar a nadie, sin 


regular el ritmo demasiado pronto. 


Ella tiene la convicción de que el ritmo se impondrá y que es, por lo 
tanto, mucho más poderoso que la maestra para comandar movimientos 
rítmicos a los nervios motores. Ella relata los resultados obtenidos por la 
dirección de la Maison des Enfants en Milán y dice: "Estos niños, que crecían 
en libertad, sin disciplina, y realizaban gestos espontáneos, especialmente 
disfrutaban saltando sin restricciones. La directora, respetuosa de su libertad y 


considerando que no había nada de malo en saltar así, les permitía hacerlo. 


Pero se dio cuenta de que, al participar en ejercicios de danza cada vez más 
frecuentes, los niños dejaban de saltar. Al ser cuestionados, no todos pudieron 
explicar por qué ya no saltaban, pero los mayores respondieron: 'No está bien 


saltar. ¡Es de mala educación!' (Pedagogía Científica, tomo 1). 


Así que su preferencia los lleva más hacia saltos y bailes frenéticos, y no 
tienen, en sus juegos y razonamientos, "el sentido de la continuidad y del 
desarrollo" (Jaques Dalcroze), por lo que este pedagogo cree que sería 
antipedagógico exigir al espíritu del niño el esfuerzo necesario para preparar 
conscientemente un ritmo corporal, para regular lentamente su curso y llevarlo 


a cabo en las condiciones deseadas de duración y energía." 


Aclaremos. Jaques Dalcroze solo se refiere a niños de cuatro, cinco, seis, 
siete años y cree que estos mismos movimientos lentos y continuos serán 
beneficiosos, por otro lado, para el adolescente, "porque requieren 
concentración mental, equilibrio físico y moral, y voluntad" (La música en la 


escuela, febrero de 1934). 


A menos que nos encontremos frente a una deficiencia, la discordancia 
temporal entre los sonidos rítmicos y la respuesta muscular cesa bastante 
temprano en el niño normal de cinco a seis años, según la Sra. Coirault. Á esta 
edad (mismo artículo citado), hay un "conteo interno", lo cual sería sin interés 
si este conteo se basara únicamente en la numeración. Pero, según Mlle Bardot, 


"se vuelve orgánico a medida que la educación rítmica realiza su obra". 


Se espera que el niño traduzca los ritmos ya sea golpeando (en una mesa, 
en un tambor), marcando el paso o caminando, o mediante gestos silenciosos. El 
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sufre" el ritmo, incluso en sus irregularidades. Corrige sus propios errores, se 


"recupera", y sin hacer un gran esfuerzo. 


Así, la falta de ritmo será rápidamente combatida por el ritmo mismo. El 


niño percibirá muy fácilmente los movimientos musicales, que es solo el primer 


punto, y también los traducirá muy fácilmente, ya sea con la voz o con el gesto. 


Cantará o caminará al compás. 
La percepción del ritmo por sí sola no siempre tiene una esencia musical. 


Puedes dejarte llevar por un ritmo de baile sin disfrutar de la música y 


casi sin escucharla. 


Hay muchos soldados que, sin tener una gran musicalidad, saben 


reconocer ciertos toques de tambor. 


"En lo militar", dice Lionel Dauriac, "y en lo que respecta al tambor, se 


supone que nadie es incapaz de discernir los ritmos”. 


S1 confiamos en el soldado en este punto, confiemos con mayor razón en 
el niño, futuro soldado, pero cuyo organismo está siempre listo para despertar a 


las percepciones que marcan una vida, un ritmo, una atracción. 


Añadamos que, en las numerosas fiestas de la Juventud a las que 
asistimos y que incluyen amplias evoluciones y movimientos coordinados, 
ritmados por una orquesta, una banda, un tocadiscos, no notamos ninguna 
arritmia desafiante. Á veces hay retrasos torpes, pero son momentáneos. Y sin 
embargo, sabemos que muchas escuelas presentan a todos sus estudiantes, sin 


seleccionar. 


Si la atonía, la amusia y la arritmia son ya formas de sordera, debemos 
considerarlas aparte, primero porque estas afecciones son muy raras entre los 
niños y cas1 siempre temporales, y también porque la educación musical puede 


corregirlas. 
Pero la sordera se observa en otros grados. 


A veces, es simplemente una "dureza de oído", que no se ejerce más en la 
p 
percepción de los sonidos que en la de las palabras y los ruidos. También puede 


consistir en una atrofia completa del sentido del oído. 


Ya no es una educación musical la que puede reducir esta afección, sino 
un tratamiento que varía según las causas y la importancia de la sordera. Así, 
se puede disolver la cera seca del conducto auditivo, dejar de consumir ciertos 
productos y medicamentos, desinfectar la nariz para curar el oído medio (en 


caso de resfriado, por ejemplo), etc. 


Los cuidados siempre son muy útiles, tanto para combatir la sordera 
como para favorecer el desarrollo intelectual. Muchos niños distraídos, que se 
clasifican entre los anormales, son semi-sordos, y su sordera parcial se debe a 


menudo a vegetaciones adenoides. 


Se cree que de cien niños, hay aproximadamente una cuarta parte que no 
escucha normalmente, y que de esos veinticinco por ciento, cuatro quintos 


(veinte por ciento) tienen vegetaciones. 


La amusia motora es aquella que lleva a la imposibilidad de reproducir 
sonidos. Es más frecuente que la atonía, y algunos niños que, con los ojos 
cerrados, han dado buenas indicaciones sobre lo que oyen, tienen dificultades 
para reproducir los sonidos, especialmente los emitidos por un instrumento. 
Imitan mejor la voz de un compañero o de una maestra, que determina un 
estado vibratorio más directo y natural. La emisión también puede beneficiarse 


de la actividad corporal. 
Se lee en L'Ere nouvelle (julio de 1933): 


"Hemos visto el caso sorprendente de un niño de cinco años que solo 
podía emitir un solo sonido (el Si bemol grave) y, sin embargo, percibía 
perfectamente el movimiento de las líneas sonoras. Poco a poco, (el gesto 
actuando como estímulo), logramos despertar esta pequeña voz y, después de 
algunas semanas, una escala de seis sonidos se emitía perfectamente." (M. R. 


Martenot). 


Entonces, una vez más, hay niños que aparecen equivocadamente como 
incapaces de cantar, aunque demuestran, en los ejercicios de reconocimiento de 


los sonidos, que escuchan bien. 
Registran, pero no reproducen. 


Escuchan las palabras, las articulaciones, así como los sonidos, los 
ritmos; también entienden, pero hay un retraso en la actividad vocal, ya sea 


por pereza de ciertos órganos o por condiciones físicas. 


Sin embargo, en ellos hay un trabajo latente y, de repente, después de 
haberse replegado en sí mismos durante mucho tiempo o después de haber 
dado la impresión de cantar mal, demuestran que cantan correctamente. Esto 


no sucedió tan abruptamente como se podría pensar. 


Las acciones y contracciones musculares, así como las tensiones 
requeridas para la fonación, han conferido flexibilidad al órgano vocal y, desde 
las primeras emisiones cantadas, el oído ha exigido la precisión, ejerciendo un 
control. El niño ha desarrollado cada vez más el hábito de escuchar, y las dos 


fuerzas, vocal y auditiva, han establecido una conexión más estrecha. 


A veces, con algunos niños anormales, ha ocurrido lo contrario. Estos 
niños, después de negarse durante mucho tiempo a hablar, a hacer el menor 
esfuerzo de articulación, se dejaron llevar por el canto colectivo, el ritmo de las 
canciones. Cantaron, luego articularon cada vez mejor y finalmente se 


decidieron a hablar. 


Pero muchas gargantas de niños están enfermas. Las anginas, laringitis, 
faringitis, rinitis, rinofaringitis, amigdalitis, edemas, difteria pueden dejar 


secuelas. Otras enfermedades también afectan al órgano vocal. 


No tendríamos que considerar remedios incluso los más simples, como la 
quinina, gárgaras, inhalaciones de eucalipto, baños de pies con mostaza, dieta 


acuática, si, entre los cuidados necesarios, no hubiera algunos que dependieran 


del maestro (evitar el agotamiento vocal, los gritos para las laringes frágiles, el 
aire frío, la humedad, los humos), y si el canto no constituyera en sí mismo un 
remedio, en todo caso, un ejercicio de primera clase, para dar a la laringe la 


fuerza para reaccionar. 


Muchos niños tienen una voz apagada, ronca, debido a la infección de los 


órganos vocales y respiratorios. 


Esta infección es frecuente en los niños debido a la estrechez de las vías 
respiratorias, a su obstrucción por secreciones, a la poca resistencia de las 
túnicas bronquiales, a su rápida dilatación, a la dificultad de las evacuaciones y 


a la hipertrofia del tejido linfoide de la laringe. 


Se produce un estrechamiento de las cuerdas vocales, una especie de 
parálisis incompleta (parálisis) que vuelve afónico o causa trastornos en la voz, 
dependiendo de los días y las horas, debido a la desigualdad de estrechamiento 


o al relajamiento de las cuerdas vocales. 


La ronquera de la voz a veces se debe a causas más graves, a menudo 
hereditarias, pero que se pueden curar si se consideran tratamientos lo 
suficientemente temprano. Entre ellas se encuentran la tuberculosis laríngea, 


los tumores cancerosos, cánceres de la laringe y la sífilis. 


De un examen de las voces (realizado en invierno) en cuatro barrios 
parisinos, se desprende que la ronquera es mucho más frecuente en los niños 
que en las niñas, en los extranjeros (polacos e italianos) que en los franceses 
que disfrutan de mejores condiciones. En el grupo de la calle de l'Ourcq, en 
1935, hay 1,099 niños (sin contar las clases de perfeccionamiento), de los cuales 
645 son franceses y 454 son extranjeros (300 italianos, 150 polacos). En el 
grupo de la calle des Panoyaux, hay 535 niños: 379 son franceses, 156 son 


extranjeros (casi todos polacos). 


El número de voces roncas es: 


- Calle de l'Ourcq, niñas: 24% voces francesas, 45% voces 
extranjeras (italianas), (promedio del 32%). 

- Calle de l'Ourcq, niños: 29% voces francesas, 56% voces 
extranjeras (italianas), (promedio del 45%). 

- Calle des Panoyaux, niñas: 17% voces francesas, 28% voces 
polacas, (promedio del 22%). 

- Calle des Panoyaux, niños: 21% voces francesas, 28% voces 


polacas, (promedio del 23%). 


La ronquera apenas disminuye en las clases de niños de doce o trece 
años. Sin embargo, es un poco mayor en los cursos de segundo año de primaria 


(nueve años). 


En la provincia (región de la Seine), el número de voces roncas es menor 
que en París. Es del 18% en las escuelas de niños y del 14% en las escuelas de 
niñas. 

Los vicios y trastornos vocales como el tartamudeo, el vibrato, el susurro, 
el ceceo, el nasoaliento no están relacionados con la amusia y han sido objeto de 
numerosos estudios anatómicos. Por lo tanto, solo podemos remitirnos a los 


tratados de Colombat, Crosti, Lefort, Frossard... 


El tartamudeo es la más penosa de estas afecciones. Es un trastorno 
nervioso, a veces causado por emociones fuertes, pero que solo ocurre en sujetos 
predispuestos. Como se sabe, los niños tartamudos no tartamudean al cantar, 


por lo que la práctica del canto puede ayudar en su curación. 


Aún no llegamos a considerar los remedios pedagógicos para los defectos 
en la emisión vocal, pero podemos decir que estos defectos, así como los sonidos 
guturales e incluso los vicios de pronunciación, pueden corregirse desde la 
infancia mediante ejercicios frecuentes pero breves de respiración, articulación 
y cualquier ejercicio que favorezca la resonancia nasofaríngea, como las 


emisiones de vocales nasales. 


Los timbres pueden modificarse agradablemente sin perder su 
originalidad si se sigue un enfoque adecuado. Con demasiada frecuencia, los 
defectos se acentúan cuando se permite a los niños cantar a su manera O 
cuando se recurre a ejercicios peligrosos, como el uso de la vocal "a", que 


principalmente fomenta las emisiones de garganta queridas por los niños. 


Expondremos más adelante una pedagogía vocal de precaución, 
adecuada para todos, que permitirá obtener no solo intensidad, indeseable y 
peligrosa, sino una emisión pura y suave, que tendrá la ventaja de cultivar al 


mismo tiempo el gusto del cantante. 


Con un entrenamiento racional y práctico, todos los niños pueden cantar 


y mejorar su voz. 


VIII 


MEDIDA DE LA AGUDEZA AUDITIVA 


El grado cero. — El término "músico". — Lo absoluto y lo relativo. — La diversidad de 
las aptitudes fisiológicas. — El umbral de excitación. — Examen individual o colectivo 
de la agudeza auditiva: caída de objetos comunes, voz susurrada. Consecuencias 


prácticas. 


Es siempre peligroso y torpe establecer un "grado cero" en la inteligencia 
musical de los niños. Y podríamos afirmar ya de antemano que siempre es 
injusto, ya que ninguna oreja, fuera de los casos de sordera total, se niega a 
percibir ciertos fenómenos sonoros. S1 la cuestión se sometiera a los filósofos, 
dirían que lo absoluto de perfección o imperfección es una concepción 
inadmisible y supera en cualquier caso la comprensión, que toda fuerza es 
relativa y así se descartaría la concepción de un grado cero que solo puede 


surgir de la comparación. 


Mientras que los términos "caliente" y "frío" representan ideas 
completamente relativas, y que el cero en el termómetro (variable según las 
escalas) es puramente convencional, ¿cómo se podría fijar algún tipo de 
estándar en la apreciación de las fuerzas individuales, del poder de percepción 


de los sentidos y especialmente en el ámbito de la sensibilidad musical? 


Sin embargo, son demasiadas las afirmaciones formuladas a favor o en 
contra de los niños, después de un mínimo de experiencias, por jueces que no 
siempre se conocen a sí mismos, ya que esos "a priorl" que atribuyen tan 
fácilmente una sordera tonal a sus alumnos, no se dan cuenta de que, así, se 
declaran incapaces de descubrir la manera de provocar el despertar de las 


facultades auditivas. 


Desde hace mucho tiempo, la ironía se ejerce contra estos grandes jueces 
cuando pertenecen al "mundo musical". Aunque las burlas vengativas dirigidas 
a ellos son de naturaleza reconfortante para aquellos a quienes desalientan, no 
las citaremos, ya que no siempre son lo suficientemente matizadas, lo 


suficientemente sabias en sí mismas, y solo evocaremos las más conocidas. 


Se señala, por ejemplo, que el compositor Fétis, que ya no se conoce más 
que como musicógrafo, se atrevió a decir que "Berlioz no es músico". ¿Qué 
sentido le daba a esa palabra? ¿Realmente podía juzgar? ¿Cuál de los dos puede 
pretender a la inmortalidad? ¿No es el genio reconocido de Berlioz de orden 
musical”... Todas estas preguntas surgen a raíz de afirmaciones de igual valor 


lanzadas contra cada maestro de la música, ¡porque nadie escapa a ello! 


El músico, dice Gustave Goetschy "es generalmente modesto, exento de 
celos, particularmente benevolente con aquellos de su profesión...” y agrega con 
ingenio: "Hay excepciones, sin embargo... que justifican, demasiado, la regla." 
Esto es demasiado frecuente, de hecho: mientras algunos músicos se destacan 
con complacencia, sus compasivos colegas les disputan toda musicalidad y los 


tratan a lo sumo como aficionados. 


Se recuerda que cierto profesor del Conservatorio, enfadado con uno de 
sus estudiantes, le dijo que nunca llegaría a nada en la música y que sería 


mejor zapatero, cuando resulta que el estudiante en cuestión era Massenet. 


Y se observa con sentido común que músicos que afirman que el número 
de personas insensibles a la música es considerable, mientras son aplaudidos 
por el público general en los conciertos, ya no pueden explicar el éxito de sus 
propias obras. ¿No encuentra su público alguna gracia en ellos, por 


reciprocidad? 
¿Estas diversas declaraciones no pueden tranquilizar a los humildes? 


Volviendo a la pregunta formulada sobre la palabra de Fétis sobre 


Berlioz, primero deberíamos ponernos de acuerdo sobre el significado de la 


palabra "músico". Pero, si nos basamos en los propios músicos profesionales, ya 
sean compositores, cantantes o instrumentistas, observamos que la expresión 
"fulano no es músico" no significa en absoluto para ellos que el acusado no haya 
estudiado música, sino que es insensible a ella. Sin embargo, en este punto, no 
pueden hablar con propiedad, sin haber investigado, en comparación con lo que 
creen que son ellos mismos, por lo que no se puede dar importancia a lo que 


dicen. 


En realidad, nos vemos obligados a dar una gran pluralidad de 
significados a los términos comunes de "músico", "poeta", "artista"... también 
reconocemos que el oyente que se conmueve profundamente al escuchar un 
cuarteto, una sinfonía, una obra coral, e incluso una canción, a veces es más 
sensible que aquellos que interpretan estas obras, incluso si ignora a los 


maestros, las escuelas, los géneros de obras, la notación, la instrumentación. 


Junto a la música y la poesía codificadas, sometidas a reglas, e incluso 
por encima de ellas, hay esos dos lenguajes que bien podemos considerar, por 
admiración, como los idiomas de los dioses, pero que son más seguramente los 


idiomas de toda alma humana. 


Es al estremecimiento artístico al que mediríamos el valor artístico, si 


esa medida fuera posible. ¿Cuál sería la maravillosa prueba que lo permitiría? 


La actitud más sabia, por lo tanto, consiste en reconocer que, si bien se 
pueden imaginar miles de grados, de tipos diferentes, entre el músico genial y 
aquel que solo es sensible al ritmo, o incluso al sonido de los platillos, es difícil 


admitir que alguien carezca por completo de musicalidad. 


A diferentes niveles, cualquier niño puede ser impresionado, ya sea por 
la simple vibración sonora de un objeto, que causa una vibración del aire y una 
excitación del oído puramente fisiológica al principio, o por esta otra forma de 
vibración, menos frecuente en la segunda, pero muy cautivadora, que es el 


ritmo, o por el lado emocional. 


Así que hay una sensación, ya sea agradable o desagradable, y el niño es 
consciente del sonido, de su producción por una causa externa, voz O 
instrumento, que suele identificar rápidamente, y casi siempre hay 
sentimiento, emoción estética, excitación afectiva, y también, en casi todos los 


niños, el deseo de crear. 


Pero, incluso si se observara una especie de "idiotez musical", nunca se 
estaría autorizado a decir que es definitiva, primero por inteligencia, luego por 
experiencia, por conocimiento del pasado, en fin. Los resultados obtenidos con 
los anormales, de hecho, desafían cualquier afirmación de impotencia y 
especialmente esa transformación del famoso Salvaje de l'Aveyron por el 


maestro Itard. 


En cuanto a la proporción de los anormales, ya es muy difícil ponerse de 
acuerdo. Una inspectora general de las escuelas infantiles, la Sra. Coirault, 
después de investigar el número de anormales en cada escuela, constata las 
divergencias en la apreciación. Algunos maestros le dijeron que no había 
anormales en las escuelas del municipio; otros, que había uno, dos, tres por 
ciento; otros, que había doce niñas anormales de dieciocho en una escuela rural, 


e incluso, en otros lugares, siete de ocho. 


De manera similar, hemos escuchado afirmaciones igualmente 
contradictorias en lo que respecta a la audición, y hemos aprendido que todos 
los niños de X... oyen y cantan afinado, el cien por ciento, con un maestro 
observador y activo que encuentra la manera de provocar la actividad de cada 
uno, y que solo hay una voz afinada en toda la escuela de un municipio cercano, 
o que nadie es músico en la región, el departamento, la provincia. Y a veces he 
notado una persistencia en declarar la misma inferioridad durante años, lo que 
demuestra que la acción del maestro a veces es muy torpe o infructuosa 


durante mucho tiempo. 


Declaraciones de igual valor, en términos absolutos, se hacen a veces 
sobre las voces. Nos dicen, por ejemplo, que los niños, habiendo adquirido el 
hábito de gritar, solo pueden cantar en voz de garganta. Sin embargo, de 
inmediato, después de haber cantado una melodía gritando, pueden ejecutarla 
fácilmente sin esfuerzo en la llamada voz de cabeza, si se sabe usar diversos 
medios sencillos: ejecución con la boca cerrada, pianissimo, de la melodía, en 
una tonalidad más alta, luego ejecución con palabras, pero en el mismo tono, el 


planissimo. 


Incluso si uno creyera en la inferioridad auditiva o vocal de los 
estudiantes, ¿no sería lógico extraer de ello una prueba de la necesidad de 
prever más ejercicios, de buscar nuevos medios si el método utilizado no ha 
dado resultado, después de haberse dado cuenta bien de las causas o de la 


naturaleza de las inferioridades? 


Sin considerar un grado cero, es bastante fácil reconocer una gran 
diversidad de habilidades en la capacidad de escuchar. Ya se han expuesto los 
casos que se refieren al carácter y al grado de emotividad, y luego aquellos que 


se relacionan con resistencias particulares, la atonía, la arritmia, la amusia. 


Fuera de estas resistencias, es necesario conocer el grado de sensibilidad 
puramente fisiológica del órgano auditivo. Porque, incluso cuando los niños 
demuestran que perciben los sonidos, que pueden compararlos, que los 
reconocen, que saben reproducirlos con precisión, incluso cuando muestran 
sensibilidad e inteligencia musical, se diferencian por el grado de agudeza del 


oído que se aplica a los mismos hechos sonoros, materiales. 


En otras palabras, hay emisiones sonoras que no percibimos, porque no 


impresionan nuestro oído, aunque puedan impresionar los oídos cercanos. 


Por lo tanto, el umbral no es el mismo para cada sujeto. 


¿Qué es un umbral, en términos de audición? Es el primer punto de 
percepción de los sonidos, dependiendo del número de vibraciones y de su 


intensidad. 
Ejemplo: 


Una cuerda tensa vibra, visible, pero el oído no puede percibir nada, 
porque el número de vibraciones es demasiado bajo. Por efecto de la tensión o 
acortamiento de la cuerda, el número de vibraciones aumenta gradualmente y 
llega un momento en que el oído se excita. Este mínimo de vibración, tanto en 


altura como en intensidad, se llama: umbral de excitación. 


También se podría determinar el mismo umbral de una manera 
diferente, partiendo de lo que se percibe y reduciendo gradualmente el número 
de vibraciones. El umbral seguiría correspondiendo al mínimo número de estas 


vibraciones percibidas. 


Este umbral generalmente corresponde a treinta y dos vibraciones por 
segundo para los sonidos y para los ruidos al producido por una bola de corcho 
de un miligramo cayendo desde una altura de un milímetro, con el oído del 
oyente a noventa y un milímetros. Pero el umbral puede variar de un niño a 


otro según la higiene del oído, su estado nervioso, su entrenamiento. 


La determinación del umbral es posible y la medición de la agudeza 


auditiva se realiza mediante varios procedimientos. 


La acumetría es útil ya que permite conocer a los niños en términos de 
audición, ubicarlos en clase en lugares adecuados, no equivocarse sobre su 
retraso, distracciones mentales, su estado de atención, sus progresos en 
música, y también porque esta medida conduce naturalmente a una orientación 


más precisa de las actividades de cada uno. 


En la práctica, el maestro percibe la sensibilidad auditiva de los niños 
durante los ejercicios, y si es observador, pronto sabrá qué niños escucharán, 


analizarán con mayor precisión. 


No puede recurrir, por falta de tiempo y debido al número de sus 
alumnos, a investigaciones acumétricas, a un examen puramente fisiológico de 
la aptitud para ver u oír, que sin embargo le informaría con más certeza. Pero 
algunos de los procedimientos se pueden realizar en clase con todos los 
alumnos, y aunque sean menos seguros que los exámenes individuales, ya 


proporcionan datos útiles. 


1. El examen colectivo practicado por el doctor Simon es muy simple. 
Incluye la caída de objetos comunes. El maestro dispone de una tabla de pino 
que coloca sobre una mesa, un escritorio, y sobre la cual coloca un bloque de 
madera de seis centímetros de grosor. En este bloque, coloca algunos pequeños 
objetos (enumerados más adelante) que hará deslizar hasta el borde, por turno, 


y caer sobre la tabla, es decir, desde una altura de seis centímetros. 


Los niños deben anotar por escrito el orden de caída de los objetos, sin 


verlos, ya que una pantalla (una cubierta de cartón) los oculta a sus ojos. 


Se debe considerar una preparación: el maestro anuncia lo que va a 
hacer, e incluso deja caer los objetos una primera vez ante todos. Advierte que 
los objetos caerán en otro orden y que a veces solo hará como si empujara un 
objeto. Cada vez, dirá: ¡Atención, escuchen!, y dirá el número: uno... dos... tres... 
para que, en el papel, los niños escriban los nombres de los objetos al final de 


los números: 1... 2... 3... 


Luego coloca la pantalla y sigue el siguiente orden en su experimento: 1. 
el vidrio del reloj, 2. nada, 3. Una moneda de 0,05, 4. nada, 5. moneda de 0,05, 
6. vidrio del reloj, 7. vidrio del reloj, 8. nada, 9. moneda de 0,05. Una segunda 


experiencia se realiza con: 1. alfiler, fósforo, 3. nada, 4. moneda de 0,50, 5. 


goma, goma, 7. nada, 8. fósforo, 9. alfiler, 10. moneda de 0,50, 11. nada, 12. 
moneda de 0,50, 13. goma, 14. alfiler, 15. fósforo. 


Se considerará como sospechosa la audición de cualquier niño que no 
proporcione al menos doce respuestas correctas con la serie de objetos: alfiler, 


fósforo. 
Solo se corrige la prueba de esta serie. 


No se tienen en cuenta los errores de denominación (por ejemplo: goma 


en lugar de alfiler), ya que no hay que reconocer los objetos. 
Pero si un niño escribe "nada" cuando cae un objeto, se señala la falta. 


Si el lugar no está absolutamente en silencio, solo se considera como 
sospechosos a los diez por ciento que proporcionan las respuestas menos 


acertadas. 


La ubicación de los niños es importante. Por lo tanto, los niños indican el 


rango que ocupan. Todos se colocan a menos de siete metros del escritorio. 


Si los niños alejados no se equivocan, se está tranquilo con respecto a 


ellos. Si el número de errores es demasiado grande, repetirán a tres metros. 


El procedimiento individual de la VOZ SUSURRADA se practica (cuando 
el primer procedimiento ya ha permitido una clarificación) con aquellos que son 


sospechosos. 
El maestro se coloca a un metro del estudiante. 


Coloca una pantalla frente a sus labios y, después de advertir que solo 
usará los números: 4, 5, 6, 7, 8, susurrando, llama a estos números en el 


siguiente orden: 7, 4, 5, 6, 7, 6, 5, 8, 4, 5. 


El niño repite cada número (bien o mal). El maestro registra las 


respuestas junto a su lista exacta. Luego repite el proceso a cinco metros y 


utiliza veinticinco veces los números: 6, 4, 6, 6,8. —7,8,7,4,5.—-6,7,6, 5,8. 


— 4, 5, 4, 7, 7. — 5, 8, 4, 5, 8. 


Se considerará como "audición sospechosa" a cualquier niño que cometa 


más de cinco errores en la serie de veinticinco. 


El mecanismo de estos dos procedimientos se encuentra más 
detalladamente explicado en: "Le manuel général" del 26 de octubre de 1921 y 


en el boletín No. 229, 230 Gunio-julio de 1928) de la Société Alfred Binet. 


Entre los otros procedimientos, el más antiguo es quizás el EXAMEN 
CON EL RELOJ, de Stakler. 


En una sala silenciosa, el niño está sentado de tal manera que el oído a 
examinar está cerca de la esquina de un mueble. El taburete de piano permite 
elevar al niño para este propósito. Se hace salir desde la esquina de este 
mueble un metro de cinta, que está tensado horizontalmente. El cero del metro 


está cerca del oído. 
El otro oído está tapado (con un poco de algodón). El niño cierra los ojos. 


El experimentador se coloca del lado del oído abierto y sostiene su reloj 
cerca del metro de cinta, pero lo suficientemente lejos para que el niño no 


escuche el tic-tac. 


Luego, el experimentador acerca lentamente el reloj a la altura de la 
cinta, sin tocarlo, hasta que se percibe el tic-tac. Aleja y acerca el reloj para 
poder determinar con certeza la distancia del oído al reloj. El examen se realiza 


para cada oído por separado. 


Stakler propone considerar que el sujeto es un buen oyente si puede 
escuchar el tic-tac del reloj a más de medio centímetro. El método de la voz 
decreciente permite realizar la prueba sin ningún material. El maestro nombra 
letras del alfabeto en un orden irregular y va bajando gradualmente la voz. El 


estudiante repite las letras que escucha hasta que ya no las oye claramente. En 


ese momento, comete errores o se queda en silencio. Es posible que en el futuro 


una grabación en disco de una serie de letras facilite y regularice este método. 


También se puede realizar con una serie de números, del uno al diez, a 


distancias determinadas8, 


Además de esta prueba acústica, el maestro puede formarse una opinión 
sobre el grado de sensibilidad del oído mediante la práctica de test y ejercicios, 
más precisos que la mayoría de los ejercicios de las pedagogías musicales 
conocidas, y durante los cuales los niños con dificultades auditivas se revelarán 


a través de respuestas gestuales muy expresivas. 


En cualquier momento, estos estudiantes tendrán una actitud 
significativa, con miradas constantes hacia sus compañeros para copiar las 


respuestas. 


El maestro observador se convierte naturalmente en un experto en 
audiología y sabe cuál es la proporción de niños en su clase que tienen 


problemas de audición. 


Se ha afirmado nuevamente de manera ligera que la proporción de niños 
con problemas de audición es del veinticinco por ciento en Alemania y del 
setenta y cinco por ciento en Francia. ¿Se realizaron las experiencias con niños 
de la misma edad y en condiciones similares? ¿Hubo la unidad de dirección 
deseada para llevar a cabo este examen? (Nunca logramos saber incluso en qué 


escuelas, ciudades, regiones operaron los investigadores). 


Las investigaciones deben ser comunicadas a los padres, quienes serán 
invitados a brindar cuidados adecuados al oído, y el maestro tendrá en cuenta 
el examen de la vista y el oído para colocar a los niños en la clase. Se perjudica 


gravemente a los niños con problemas de audición al relegarlos al fondo, lejos 


Un dispositivo acúmetro, inventado por el Sr. H.-J. Frossard, está en proceso de desarrollo. 
Se esperan métodos más mecánicos, tanto para el examen de la vista como para la medición de la agudeza 
auditiva 


del escritorio, ya que no solo escuchan menos las explicaciones del maestro, 
sino también las respuestas de sus compañeros. Si están en la primera fila, 
utilizarán la vista para comprender mejor, y tendrán menos distracciones, lo 
cual es siempre deseable para los semi-sordos, cuya atención no puede 


retenerse fácilmente. 


Binet menciona el caso de un niño que cometía constantemente errores 
en los ejercicios de copia en el pizarrón, atribuidos a su distracción. El niño 
siempre era castigado. Después de un examen, se descubre que el niño tenía 
miopía acentuada y no podía leer lo que estaba escrito en la pizarra. Intentaba 


adivinar o miraba al vecino. 


"Al citarme este caso", dice Binet, "el maestro tenía el remordimiento de 


las numerosas palizas que había infligido a este inocente". 


Ahora bien, el niño con problemas de audición puede ser víctima de los 
mismos errores de apreciación por parte de su maestro. La sordera es una 
discapacidad "escolar". E incluso se reconoce que influye considerablemente en 
el carácter y parece atrofiar la sensibilidad y la inteligencia mucho más que la 
miopía, y estas observaciones son lo suficientemente convincentes como para 
justificar todos los experimentos que quisiéramos provocar en las escuelas y las 
familias, no solo para que se conozcan las habilidades particulares, sino 
también para que el niño nunca esté expuesto a sufrir una inferioridad, incluso 


temporal. 


No sufrirá en la música si se toman precauciones, sl el maestro se 
convierte en un oyente, por algún método, y si dirige la educación musical con 
la convicción de que todos pueden beneficiarse de ella debido a la variedad de 


medios que permiten despertar las aspiraciones más diversas. 


Digamos, con Marcel Prévost, que todos los niños pueden ser cultivados 


musicalmente, "incluso aquellos que más tarde proporcionarán el material para 


filisteos gruesos", y, agregaremos después de la experiencia, incluso aquellos 


que, en clase, son considerados anormales. 
No hay puertas cerradas en la infancia. 


Pero se necesitan muchas llaves para estar seguro de abrir todas las 


puertas. 


IX 


LA ATENCIÓN AUDITIVA 


La atención auditiva, espontánea o provocada. — El interés y el esfuerzo no se oponen 
aquí. — Las pruebas basadas en el interés. — Las causas del interés musical y sus 
enemigos. — Las causas de la distracción. — El desarrollo de la atención auditiva. — 
Las dos fuentes esenciales de interés en la iniciación musical. — Un ejemplo de 


procedimiento que combina las actividades. 


Por sí sola, la atención merecería un estudio que podría abarcar todas las 
demás cuestiones de psicología, y, en primer lugar, aquellas relacionadas con la 
adquisición de conocimientos. De hecho, en su agrupación clásica, los 


fenómenos intelectuales se clasifican en: 


1. Actos de percepción (para el conocimiento del presente). 
ps Actos de memoria (para el conocimiento del pasado). 
3. Actos de imaginación (para la evocación del futuro y 


también de lo irreal). 


4. Razón (para el conocimiento general). 


Ahora bien, la percepción, la memoria, la imaginación, la comprensión, 
dependen de esa facultad maestra que es la atención. Y, además, esta llega a 
presidir las emociones, por ejemplo, los placeres estéticos, iluminando las 
bellezas que las artes presentan a nuestra admiración. Sin ella, pasaríamos por 
medio de todas las cosas, sin ver, sin oír, en un estado de somnolencia, en un 


camino banal, que ya no valdría la pena recorrer. 


Una facultad que condiciona el desarrollo de la sensibilidad y el de la 
inteligencia supera las definiciones que se pueden hacer de ella. Es más que 
una tensión de la mente hacia un objeto, más que una fijeza del pensamiento, 


ya que, después de permitir la observación, toma el nombre de reflexión cuando 


organiza el juego de las observaciones, de meditación cuando la reflexión se 


prolonga, de contemplación cuando se enfoca en hechos superiores. 


Esta actitud mental es incluso una actitud general de la mente y el 
cuerpo. Mientras que la mente se concentra por inteligencia, aísla un objeto y 
se aísla a sí misma por voluntad, repeliendo todo lo que podría obstaculizar la 
observación, el cuerpo se inmoviliza en parte, la respiración y la circulación se 


modifican. 


Una actitud así, aunque se obtenga naturalmente en muchos casos bajo 
la acción de los hechos exteriores, a veces requerirá una contracción voluntaria 


que el niño debe aprender a realizar. 


Sería inútil clasificar a los niños según esta observación, considerar que 
algunos son solo capaces de atención espontánea porque solo pueden concentrar 
su mente en hechos que les interesan o que se dirigen a su sensibilidad, y que 
otros son capaces, además, de una atención voluntaria, consciente, que implica 
un esfuerzo, una resistencia para alejar cualquier causa de distracción. Porque, 
en realidad, y especialmente en el ámbito de lo sensible, la atención del niño 
presenta una unidad perfecta. A menudo es espontánea en su origen y se 
vuelve voluntaria por la resolución de observar más completamente lo que 


gusta, lo que atrae. 


El interés, en educación musical, será la condición primaria de la 
atención y sostendrá la voluntad. El niño interesado se beneficia mucho más de 
los ejercicios y demuestra rápidamente ser superior al niño que, aunque 
dedique mucho más tiempo al estudio de la música, de un instrumento, lo hace 


sin estar realmente "enganchado". 


Por lo tanto, aunque consideramos indispensable que el niño sea primero 
conmovido, interesado directamente por la música, y también por la forma de 
las lecciones de iniciación musical, si también mencionamos el valor de la 


atención voluntaria, provocada, y su necesidad en muchos casos, no 


opondremos en absoluto el esfuerzo al interés, como se hace a menudo, y 
asociaremos, por el contrario, las dos formas de atención recomendando 


métodos a la vez atractivos y activos, en una segunda serie de capítulos. 


El interés musical apenas se puede medir con la ayuda de pruebas 
particulares, pero sí durante varios ensayos de percepción de sonidos, 


comparación de sonidos y ritmos, memoria y sensibilidad. 


Es así como los ensayos que se centran en la percepción de sonidos 
simultáneos provocan una atención particular, lo que los hace posibles incluso 
en los cursos intermedios, a pesar de la dificultad auditiva; los niños están muy 
dispuestos a distinguir un acorde agradable de uno desagradable; les gusta 
saludar al pasar una frase conocida de una melodía popular introducida en 
varios ensayos; y escuchan muy atentamente las frases animadas por un ritmo 


pegajoso. 


Son estos últimos ensayos, con ritmo, los que permiten las conclusiones 


más seguras en lo que respecta al interés. 


Por ejemplo, pedimos que retuvieran y ejecutaran, ya sea por audición o 
después de una lectura mental (siguiendo la batuta del maestro que se mueve 
en la escala dibujada en la pizarra y que contiene los nombres de las notas), 
series de sonidos. Aquí están los resultados obtenidos con este segundo método 
(el primero dio resultados más o menos análogos, un poco menos buenos, sin 
embargo). Indicamos con la batuta, en el curso elemental segundo año, frases 


de cinco, siete, nueve sonidos, en tres ejercicios. 


Primer ejercicio: frases de cinco, siete, nueve sonidos sin encanto 
melódico. De veinte estudiantes consultados, cuatro reprodujeron la frase de 
cinco sonidos, ninguno cantó las otras dos frases. Solo los dos o tres primeros 


sonidos fueron retenidos. (Consultas colectivas, sin embargo). 


Segundo ejercicio: frases de cinco, siete, nueve sonidos con una línea 


melódica, pero de las mismas duraciones (duración de una blanca a 2/4 en 


movimiento moderado). El ritmo estaba, por lo tanto, estandarizado. Los niños, 
después de leer mentalmente, reprodujeron las frases (consultas individuales) 
en las siguientes proporciones: de diez estudiantes consultados, nueve 
respuestas correctas con los cinco sonidos, cinco con los siete sonidos, cuatro 


con los nueve sonidos. 


Tercer ejercicio: las mismas series de sonidos, pero con interés rítmico, 
leídas mentalmente por otros diez estudiantes de la misma clase. Resultados: 
diez respuestas correctas para los cinco sonidos y también para los siete 
sonidos, seis respuestas correctas para los nueve sonidos. (Cuatro estudiantes 
no lo lograron completamente, pero aún así se mantuvieron muy cerca de la 


secuencia de los nueve sonidos). 
Así, la doble atracción, melódica y rítmica, retuvo la atención general. 


Se han realizado otras experiencias que podrían, como las anteriores, 
clasificarse igualmente en estudios sobre la memoria musical y el ritmo, pero 
que, sin embargo, demuestran en primer lugar que el interés condiciona la 


atención y, por lo tanto, la memoria. 


Se invitó a los niños de tres clases a reconocer un canto por su ritmo. 
Tres melodías fueron aprendidas en los cursos intermedios 2” A, curso superior 
1” A, curso superior 2” A, pertenecientes al folclore y compuestas por Maurice 
Bouchor: "Chanson des Cévennes," "Chanson des Pyrénées," "Chanson des 


Alpes." 


Un mes después del estudio, las canciones fueron reproducidas por 


golpes golpeados (en las primeras ocho medidas) en el siguiente orden: 


Alpes, 2. Cévennes, 3. Alpes, 4. Alpes, 5. Pyrénées, 6. Alpes, 7. Cévennes, 
8. Cévennes, 9. Pyrénées, 10. Alpes. 


La "Chanson des Cévennes" es reconocida por las tres cuartas partes de 
los estudiantes en cada clase (72 % en el curso intermedio, 75 % en el curso 


superior 1* A, 95 % en el curso superior 2* A). 


La "Chanson des Alpes" solo es reconocida por el 59 %, 62 %, 64 %, y la 
de los "Pyrénées" por el 52 %, 55 %, 57 %. 


Por lo tanto, la "Chanson des Cévennes” prevalece considerablemente, ya 
que los niños la reconocieron tan pronto como se golpearon los golpes una vez, 


debido a su ritmo, muy simple pero característico. 


Después de esta primera consulta, quisimos lograr que también el 75 % 
de los estudiantes reconocieran la "Chanson des Alpes", para así obtener el 
mismo resultado que con la "Chanson des Cévennes". Sin embargo, esta 
proporción del 75 % solo se logró en la tercera repetición. Con la "Chanson des 


Pyrénées", no se pudo obtener el 75 %. 


Es cierto que el método de los golpes golpeados era favorable para la 
"Chanson des Cévennes", ya que los golpes breves recordaban directamente a 


sonidos breves, frases ágiles con duraciones cortas y ajustadas. 


Por lo tanto, la experiencia se repitió en un curso intermedio utilizando 
la guía de canto, en un solo sonido, el Sol3, con otras canciones, las que se 
habían aprendido el año anterior en el curso elemental 2” año. El sonido 
sostenido permitía reproducir exactamente las duraciones de las canciones. 
Solo desaparecía el elemento melódico, pero su fuerza es grande, ya que las 
canciones "monotonizadas" no fueron reconocidas mejor que con los golpes 


golpeados. 


¿Es necesario recordar, además, que los niños aprenden en cuestión de 
momentos, por medio de la audición, una melodía popular muy animada y, por 
el contrario, les resulta difícil retener una canción pobremente inspirada? Los 
estudiantes de los cursos intermedios y superiores pueden grabar rápidamente 


una obra coral que, por la belleza de sus acordes, crea una emoción, y, en 


cambio, no pueden ejecutar con confianza un coro cuya belleza no sienten, 
independientemente del tiempo dedicado a estudiarlo y del valor de los medios 


de estudio. 


El interés tonal, armónico, melódico, el interés rítmico, el interés debido 
a los timbres de la orquesta, deciden que la atención permanezca despierta 
durante la audición de las obras, mientras que las obras atonales, polifónicas, 
con una asimetría rítmica demasiado constante, después de enviar la mente en 


todas direcciones, la sumergen en la indiferencia. 


Es solo después de escuchar varias veces ciertas obras que el niño sentirá 


surgir algún interés por los pasajes más propicios para captar su atención. 


Estas son observaciones tan comunes que no hay necesidad de establecer 
gráficos o estadísticas que necesariamente respalden estos lugares comunes, e 
incluso se podría afirmar que, al menos en lo que respecta a la música, los 
diversos intereses multiplicados no se perjudican mutuamente, a pesar de lo 


que dijo Voltaire. 


Para demostrarlo, bastaría con recordar que muchas canciones populares 
son admirables por diversos aspectos, como su gracia musical, su ritmo 
particular, su carácter imitativo de los oficios, y que estas ventajas, lejos de 
atraer una atención aislada sobre cada uno de ellos, se unen para encantar al 


niño, sin que pueda distinguir las razones de su atractivo. 


No solo se beneficiarán los ejercicios musicales escolares del interés del 
niño por la música, sino que nuestros estudiantes, al regresar a casa, 
retomarán por sí mismos las formas de actividad que se corresponden con sus 
gustos. Algunos niños practicarán con su instrumento escolar, como el pífano, 
por ejemplo, o con otro instrumento que apreciarán cada vez más, como el 
violín. Otros rápidamente sabrán encontrar, girando el botón de su dispositivo 


receptor, la emisión radiofónica que puede recrearlos. 
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